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Análisis semiótico de la manifestación y reproducción de expresiones culturales indígenas y mestizas 
durante la Yumbada de Cotocollao, contadas desde sus actores y visibilizadas mediante la producción 
de un video documental 
 
Semiotic analysis of the expression and reproduction of indigenous and mestizo cultural elements 
during the Yumbada de Cotocollao, recounted by its actors and exhibited through the production of a 
video documentary 
 
 
RESUMEN 
 
Analiza esta fiesta ancestral desde una perspectiva Semiótica y de comunicación.  Evidencia una 
simbiosis cultural entre las manifestaciones propias del pueblo Yumbo o Quitu-Cara y algunos 
elementos de la religión católica. Aborda temas  como cultura popular y Semiótica y presenta una 
introducción a la cosmovisión andina.  
 
Propone un análisis semiótico de la fiesta, comenzando por una breve reseña histórica de Cotocollao 
como un espacio de reapropiación cultural. Describe cada uno de los tres días en los que se desarrolla 
esta celebración para su posterior análisis. También, presenta el estado actual del pueblo Yumbo 
mediante el registro audiovisual de algunas ceremonias y ritos. 
 
Resume la historia de los medios de comunicación, en especial del video documental. Concluye con la 
producción de un video documental que tiene como fin visualizar de mejor manera todos los elementos 
semióticos propios de esta fiesta y dar a conocer la importancia de la Yumbada en la cultura del país, a 
través del tiempo y desde las voces de sus actores directos. 
 
 
PALABRAS CLAVES: COMUNICACIÓN Y CULTURA/ COSMOVISIÓN ANDINA/ SEMIÓTICA/ FIESTA 
ANCESTRAL/ VIDEO DOCUMENTAL 
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ABSTRACT 
 
 
This study analyses the ancestral celebration from a communicational and semiotic perspective. It 
demonstrates the existence of a cultural symbiosis between the self-expressions of the Quitu-Cara or 
Yumbo community and certain elements of the Catholic religion. It addresses themes such as popular 
culture and semiotics, and presents an introduction to the Andean worldview. 
 
It presents a semiotic analysis of the celebration, initiating with a brief historical review of Cotocollao 
as a space for cultural reappropiation. Each of the three days that form part of the celebration are 
described to contribute to later analysis. In addition, it explores the current state of the Yumbo 
community by means of audiovisual recordings of certain ceremonies and rites. 
 
An overview of the history of communication methods, above all the video documentary, is offered. 
The study concludes with visualization of the semiotic elements of the celebration by means of the 
production of a video documentary, which, additionally, through the voices of direct actors addresses 
the issue of the importance of the Yumbada in the culture of the country. 
 
KEYWORDS: COMMUNICATION AND CULTURE / ANDEAN WORLDVIEW / SEMIOTICS / 
ANCESTRAL CELEBRATION / VIDEO DOCUMENTARY  
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INTRODUCCIÓN 
 
 
La parroquia de Cotocollao, ubicada al norte de la ciudad de Quito, constituye el escenario en el 
que se ha mantenido latente una de las expresiones culturales más importantes dentro de las 
celebraciones ancestrales de nuestro país: la Yumbada.  Esta manifestación implica no sólo la 
celebración de una fiesta, sino una resistencia cultural expresada en la reproducción de saberes y 
conocimientos primigenios a lo largo del tiempo.  
 
La estructura de este trabajo responde a la necesidad de explicar algunos elementos indispensables 
para una comprensión de la cultura desde la comunicación y con la ayuda de la Semiótica y el cine 
documental antropológico. En la primera parte se propone un concepto de cultura desde una 
perspectiva de simbiosis de elementos de distintos grupos humanos. En este primer capítulo se 
explica, también, teorías de las ciencias sociales y de comunicación que han aportado a un estudio 
de la cultura más elaborado, por ejemplo, el estructuralismo. Asimismo, se hace un acercamiento al 
concepto de cultura popular desde una definición alejada de la prenoción de “folklore”. 
 
En el segundo capítulo se expone la historia de los medios de comunicación para, después, 
focalizarse en los medios audiovisuales, en específico, en el cine documental  en general y el caso 
de nuestro país. Se presenta al video documental antropológico como una herramienta para la 
reconstitución de la memoria histórica de los pueblos. 
 
El tercer capítulo trata acerca de la ritualidad de los pueblos y su cosmogonía. En este punto, es 
muy importante la definición de mito desde lo que plantea Mircea Eliade, lo que permite entender 
de mejor manera la cosmovisión andina y todo lo que implica en la vida cotidiana y festiva de los 
pueblos indígenas.  Otro elemento que se analiza en este capítulo es la relación de la Semiótica con 
la cultura en el sentido de una interpretación de manifestaciones culturales, teniendo en cuenta sus 
elementos comunicacionales y decodificando signos dentro del contexto en el que se desarrollan.  
 
En una segunda parte, se realiza un recuento de la historia del pueblo Yumbo o Quitu- Cara desde 
los aportes de historiadores, antropólogos y estudiosos del tema. También, se presenta el estado 
actual de este grupo. Finalmente, se desarrolla el tema de la fiesta ancestral de la Yumbada en 
general y,  mediante una descripción detallada, de la fiesta llevada a cabo en este año.  
 
El cuarto y último capítulo es la presentación del documental antropológico que acompaña esta 
investigación. Se explica - desde el libro de Michael Rabiger, “Dirección de Documentales”- cada 
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una de las fases de producción de este video documental antropológico. Además, se dan a conocer 
las metodologías de investigación cualitativa utilizadas a lo largo del trabajo.  
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JUSTIFICACIÓN 
 
 
Uno de los fines más importantes del cine documental es, precisamente, el de registrar y 
documentar hechos significativos. En este caso, ha sido una herramienta primordial para visualizar 
una de las fiestas ancestrales de mayor importancia en nuestro país: la Yumbada de Cotocollao.  
 
Además de poder observar la fiesta desde un entorno más próximo, se pretende aportar a una 
recuperación de la memoria histórica contada desde actores que han sido invisibilidados o 
deslegitimados desde la racionalidad occidentalizada.  
 
Este trabajo busca, en la medida de lo posible, generar un espacio de reflexión de estas 
manifestaciones desde la comunicación social para fomentar la reconstitución y reproducción de 
estos saberes que han sido relegados. Además, busca mostrar los elementos semióticos que 
constituyen esta celebración.  
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CAPÍTULO 1 
 
LA CULTURA Y SU RELACIÓN CON LA  COMUNICACIÓN 
 
 
1.1. La Cultura 
 
 
Históricamente, las nociones de desarrollo y cultura han sido comprendidas desde la visión 
occidental que considera que un país o grupo humano es “evolucionado”, en la medida que cumpla 
con ciertas nociones y hechos de “avance económico” y “tecnológico”, entre otros. Por ejemplo, 
uno de los acontecimientos que se toma como inicio de una modernidad eurocéntrica fue la llegada 
de los españoles a América, quienes, y en base a lo que Enrique Dussel denomina mitos de la 
modernidad
1
,   justificaban sus matanzas y saqueos en aras de una supuesta ayuda a los mal 
llamados 'bárbaros'.  
 
 
 Además, se desarrollaron procesos de aculturación tan fuertes que los invasores impusieron su 
lengua y su religión, entre otros aspectos culturales evidenciados en la cotidianeidad. Sin embargo, 
este proceso dio paso a un amplio mestizaje cultural, como lo plantean las investigadoras Alicia 
Martín y Nuria Rodríguez, 
 
 
El caso del descubrimiento y posterior conquista y colonización del Nuevo Mundo es, en este 
sentido, uno de los más relevantes debido a la diversidad de razas y culturas que entraron en 
contacto; hasta el punto de que los distintos mestizajes o simbiosis que allí se produjeron 
constituyen una de las características esenciales de la Historia de América
2
  
 
 
En la actualidad, con el predominio de la “modernidad” y el sistema capitalista a nivel global y las 
implicaciones que tiene en las distintas esferas de la vida social, estas ideas han perdurado. La 
cultura deja de ser un espacio de creación e interrelación de saberes para convertirse, o bien  en una 
mercancía más, o bien en patrimonio de una élite. En este aspecto,  el catedrático Felipe Estrada 
                                                          
1 Dussel, Enrique. Europa, modernidad y eurocentrismo En: Lander, Edgardo (comp.) (2000). La colonialidad del saber: 
eurocentrismo y ciencias sociales. Perspectivas Latinoamericanas. Buenos Aires: CLACSO, Consejo Latinoamericano 
de Ciencias Sociales. 246 p. 
2 Martín Franco, Alicia;  Rodríguez, Nuria (2004). El proceso de simbiosis socio-cultural llevado a cabo por dos 
emigrantes de La Española y Nueva España. Tunja: Universidad Pedagógica y Tecnológica de Colombia. p. 6 
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Ramírez apunta que  “la globalización neoliberal con sus nuevas recetas u oportunidades, tampoco 
ha mostrado capacidades para propiciar la realización de la humanidad del hombre. Todo lo 
contrario, sus políticas enajenantes se enfrentan contra la cultura y la identidad de los pueblos”.3 
 
 
Sin embargo, algunos grupos -indígenas y mestizos- han logrado mantener y rescatar algunas 
tradiciones originarias, lo que podría entenderse como una resistencia cultural que se manifestaría 
en varios espacios, como lo explica Fabio Silva, en su texto Las narrativas populares como 
elementos de resistencia cultural. 
 
 
El hecho de que exista una narrativa popular es una muestra de resistencia, pero lo más 
importante es el contenido mismo del relato. El contenido del cuento, del mito y de la leyenda 
expresan de diferente forma dicha resistencia: política, económica, religiosa, étnica social o 
lúdica 
4
 
 
 
En esta investigación, se pretende entender a la cultura desde el concepto de simbiosis, es decir, 
como un conjunto de prácticas, símbolos, ritualidades, entre otros, que se han mezclado con 
manifestaciones de otros grupos por diversas causas, por ejemplo, guerras territoriales o procesos 
migratorios de grupos humanos y que se manifiestan en la cotidianeidad.  
 
 
Como lo explica Victorino Zecchetto, “Son cultura los mitos, las artes, las ciencias, las formas 
religiosas […] El niño que nace y crece, poco a poco comienza a hablar, a comprender los signos 
de su entorno, es decir, se apropia de un idioma fruto de la cultura de su medio”5 
 
 
En su libro De los medios a las mediaciones, Jesús Martín- Barbero se refiere a lo que Gramsci 
señala acerca de la hegemonía que las clases dominantes ejercen sobre las subalternas en cuanto a 
la cultura, “[…]  Ya no como imposición desde un exterior y sin sujetos, sino como un proceso en el 
que una clase hegemónica en la medida en que representa intereses que también reconocen de 
                                                          
3 Estrada Ramírez, Felipe (2012). Cultura y comunicación. [en línea] Letras Uruguay, [consulta: 09 septiembre 2012] 
Disponible en: <http://letras- uruguay/estrada_ramirez_felipe/cultura_y_comunicacion.htm> 
4 Silva, Fabio (2007). Las narrativas populares como elementos de resistencia cultural. En su: Las voces del tiempo: 
oralidad y cultura popular. Bogotá: Editores y Autores Asociados. p. 137-160 
5
 Zecchetto, Victorino (2002). La danza de los signos. Nociones de Semiótica general. Quito: Abya- Yala. p. 26.  
6 
 
alguna manera reconocen como suyos las clases subalternas”6, lo que explicaría la articulación 
entre las costumbres y prácticas entre grupos humanos.  
 
 
Néstor García Canclini define a la cultura como la “producción de fenómenos que contribuyen 
mediante la representación o reelaboración simbólica de las estructuras materiales, a reproducir o 
transformar el sistema social.”7 Así, la cultura se ve determinada por procesos de resignificación de 
elementos, tanto de la vida cotidiana como elementos inmateriales, con respecto a los distintos 
grupos y, por esto, no puede entenderse al margen de la sociedad, sino que se construye y 
transforma dentro de ésta. La cultura comprende procesos de aprendizaje, es decir, no depende del 
instinto del ser humano; es también parte de la cultura la creación humana.   
 
 
Así, la cultura se entiende como una producción social humana, que se desarrolla dentro de 
contextos determinados y con códigos similares. Zeccheto explica a la cultura como “[…] la 
producción o reproducción social de sentido mediante los signos y lenguajes que lo expresan y que 
crean la semiósfera en la cual nos movemos.”8  
 
 
1.1.1. Cultura popular 
 
 
En este punto, es necesario referirse al proceso de simbiosis o articulación entre distintas culturas, 
lo que da paso a un nuevo espacio de creación y manifestación cultural, teniendo en cuenta los 
elementos de los distintos grupos. Durante el Seminario Poder, geografías y escrituras en los 
Andes, realizado en la Facultad Latinoamericana de Ciencias Sociales, sede Quito, el investigador 
y docente Carlos Espinosa se refirió al intento de los “conquistadores” españoles, de relegar -para, 
posteriormente, eliminar- los elementos culturales y religiosos indígenas. Este proceso se desarrolló 
en tres momentos clave: el de la incorporación de ciertos elementos culturales indígenas en el 
nuevo proceso de aculturación española; el de las “repúblicas paganas”, es decir, el momento en el 
que se articulan las dos culturas divergentes para preservarlas y reproducirlas y, finalmente, el 
momento de extirpación de las manifestaciones andinas por parte de la iglesia católica. 
 
                                                          
6 Martín-Barbero, Jesús (1998). De los medios a las mediaciones: comunicación, cultura y hegemonía. Bogotá: Secretaría 
Ejecutiva del Convenio Andrés Bello (Secab). p. 99 
7 García Canclini, Néstor. Una definición restringida de cultura. En: Dirección General de Educación Indígena (1981). 
Cultura y sociedad: una introducción. México: Secretaría de Educación Pública. p. 1.  
8
 Zecchetto, Victorino (2002). La danza de los signos. Nociones de Semiótica general. Quito: Abya- Yala. p. 34. 
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Así, es común asociar a estas manifestaciones culturales originarias -por así llamarlas- con el 
término “folklore”. Sin embargo, es necesario diferenciarlo de lo que realmente se pretende dar a 
conocer, es decir, la cultura popular. En este sentido, García Canclini explica el motivo de esta 
interpretación errónea de conceptos al decir que 
 
 
Hay éxitos tristes. Por ejemplo el de palabras como popular, que casi no se usaba, luego fue 
adquiriendo la mayúscula y acaba escribiéndose entre comillas. Cuando sólo era utilizada por 
los folcloristas parecía fácil entender a qué se referían: las costumbres eran populares por su 
tradicionalidad, la literatura porque era oral, las artesanías porque se hacían manualmente. 
Tradicional, oral y manual: lo popular era el otro nombre de lo primitivo, el que se empleaba 
en las sociedades modernas.
9
 
 
 
 
Con la prenoción que determina que lo “popular” es inferior a la llamada “alta cultura”, se ha 
entendido y minimizado a la cultura popular como un conjunto de expresiones folklóricas, dentro 
de varios campos del arte: literatura, danza, “artesanías”, entre otros, siempre desde una mirada 
“exótica”. Martín- Barbero explica que este proceso implica lo que él llama una vulgarización, 
“Hay vulgarización en el doble sentido: puerta al alcance del vulgo, y rebajamiento, es decir, 
simplificación y estereotipia. […] el señalamiento de la emergencia de un nuevo sentido de lo 
popular como lugar de mestizajes y reapropiaciones. “10  
 
 
Lo popular corresponde al mestizaje de diversos factores culturales entre distintos grupos, lo que 
crea nuevas manifestaciones y modifica algunas existentes. Así, la cultura popular no se limita a la 
representación folklórica de algo, sino que, sería la simbiosis entre elementos divergentes que 
convergen en expresiones que implican a la cultura misma, no una simple representación. García 
Canclini explica que el aporte del “folklore” en cuanto mecanismo de recuperación de la memoria 
histórica es demasiado limitado. A decir del autor, los llamados folkloristas  
 
 
[…] casi nunca dicen por qué lo periférico es importante, qué procesos sociales dan a las 
tradiciones una función actual. No logran reformular su objeto de estudio de acuerdo con el 
desarrollo de sociedades donde los hechos culturales raras veces tienen los rasgos que define y 
valoriza el folclore. Ni son producidos manual o artesanalmente, ni son estrictamente 
tradicionales (transmitidos de una generación a otra), ni circulan en forma oral de persona a 
                                                          
9
 García Canclini, Néstor (2012). Ni folklórico ni masivo: ¿Qué es lo popular? [en línea] Universidad Nacional de La 
Plata, Facultad de Periodismo y Comunicación Social. [consulta: 24 junio 2012] Disponible en:  
http://www.perio.unlp.edu.ar 
10 Martín-Barbero, Jesús (1998). De los medios a las mediaciones: comunicación, cultura y hegemonía. Bogotá: 
Secretaría Ejecutiva del Convenio Andrés Bello (Secab). p. 141 
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persona, ni son anónimos, ni se aprenden y transmiten fuera de las instituciones o de programas 
educativos y comunicacionales masivos.
11
 
 
 
Desde esta perspectiva, se comprende la insurgencia de la Yumbada como una manifestación 
ancestral que va más allá de una simple fiesta. Como explica Zecchetto, “El concepto de 'cultura 
popular' en América Latina sugiere prácticas subalternas, creaciones desde la marginalidad, 
mensajes liberadores y otras connotaciones distanciadas del poder oficial o de la potencia de los 
grandes medios de comunicación.”12  
 
 
Como explica Fanny Morales, actual cabecilla de la Yumbada de Cotocollao, muchas veces las 
fiestas ancestrales se articulaban y escondían detrás de fiestas religiosas- católicas no porque se 
pretendía un festejo de ese tipo, sino porque era la única manera de que la fiesta sobreviva durante 
la época de dominación europea en el continente. Sin embargo, el sentido, la esencia misma de la 
Yumbada no tenía ninguna relación con la religión judeocristiana. Es un festejo de agradecimiento 
a la vida, a la Pacha Mama durante los periodos solsticiales y equinocciales.  
 
 
En este aspecto, el lenguaje cumple un rol fundamental como herramienta de construcción de 
sentidos y, por ende, de la cultura.  Como plantea Zeccheto, “J. Lotman observó muy bien que la 
cultura (y en consecuencia, los lenguajes que de ella se deriva), es por esencia un fenómeno social, 
y está inevitablemente ligado a la memoria de la colectividad, a su historia pasada y a los sucesos 
del presente.”13 
 
 
1.2. La Comunicación: un puente hacia la cultura 
 
 
La comunicación es un componente esencial de la vida social. No se limita al hecho de decir algo o 
informar, sino que, además, produce sentidos, dota de significado a lo que se busca dar a conocer. 
Así, para que exista una comunicación efectiva dentro de un grupo, es necesario  manejar códigos y 
lenguajes similares que todos los participantes puedan entender. Estos procesos comunicativos  no 
                                                          
11 García Canclini, Néstor (2012). Ni folklórico ni masivo: ¿Qué es lo popular? [en línea] Universidad Nacional de La 
Plata, Facultad de Periodismo y Comunicación Social. [consulta: 24 junio 2012] Disponible en:  
http://www.perio.unlp.edu.ar 
12 Zecchetto, Victorino (2002). La danza de los signos. Nociones de Semiótica general. Quito: Abya- Yala. p. 37. 
13 Ibíd., p. 36. 
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sólo se desarrollan en un ámbito social, es decir, entre grupos o personas, sino también, a lo largo 
de la historia, entre los seres humanos,  sus dioses y entorno.  
 
 
El proceso comunicativo  implica no solamente la emisión de un mensaje. Umberto Eco define a 
este proceso  “[…]  como el paso de una señal (lo que no significa necesariamente 'un signo') 
desde una Fuente, a través de un Transmisor, a lo largo de un Canal, hasta un Destinatario (o 
punto de destino)”14 pero obteniendo una respuesta interpretativa, es decir, al recibir una 
información se la procesa dentro del contexto expresado y con un código, que es “ […] un sistema 
de significación que reúne entidades presentes y ausentes”,15 nociones que se han transmitido a lo 
largo de la historia entre generaciones, conservando o mutando su significado. 
 
De igual manera, para efectos de la comunicación, se ha venido conceptuando de ella como 
una estructura de canales, medios y herramientas para difundir contenidos o captar respuestas, 
pero se ha dejado de lado la reflexión y debate de los aspectos de fondo de su que hacer [siq.] y 
práctica, como la codificación del mensaje, la intención implícita y explícita, el momento, el 
tono, el medio de difusión elegido y las repercusiones esperadas y las realmente causadas ante 
su perceptor o perceptores.
16
 
 
 
Entonces, la comunicación es la herramienta que permite comprender estas manifestaciones y 
analizarlas desde el contexto en el que se producen, decodificando símbolos y significados y 
siempre pretendiendo una retroalimentación efectiva.  Zecchetto explica que, desde una perspectiva 
Semiótica y de comunicación, la cultura se estudia como un conjunto de sistemas que, en este caso, 
serían entendidos como textos a interpretar. Así, la comunicación sería el puente, la herramienta, 
que permite decodificar esos textos, desde el contexto en el que se presentan y con los códigos 
pertinentes.  
 
 
Asimismo, el autor plantea que no todos los elementos culturales pueden ser entendidos desde la 
comunicación, aunque ésta atraviesa todos los procesos de la vida social. “Sin embargo, no todo 
fenómeno cultural es necesariamente comunicación, si bien la cultura por ser un fenómeno social y 
comunitario, lleva implícita en su seno cierta dinámica comunicativa […] Toda actividad cultural 
lleva implícito algún tipo de lenguaje, sobre todo [pero no únicamente], el lenguaje verbal que nos 
diferencia de la naturaleza animal”17 
 
                                                          
14 Eco, Umberto (2000). Tratado de Semiótica General. Quinta Edición. Barcelona: Lumen S.A. p. 24. 
15 Eco, Umberto (2000). Tratado de Semiótica General. Quinta Edición. Barcelona: Lumen S.A. p. 245. 
16 Pérez Rojas, Luis (2008). Aportes del estructuralismo a la identificación del objeto de estudio de la comunicación. [en 
línea] Revista Razón y Palabra, [consulta: 15 agosto 2013] Disponible en: http://www.razonypalabra.org.mx 
17 Zecchetto, Victorino (2002). La danza de los signos. Nociones de Semiótica general. Quito: Abya- Yala. p. 30-32 
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1.3. Estructuralismo 
 
 
La teoría estructuralista tiene su origen en Francia, en la década de los 60. Fue desarrollada en 
distintos campos de las ciencias sociales, como la lingüística, literatura, sociología, entre otros.  
Busca entender las relaciones que se generan en torno a un hecho o fenómeno y, además, estudiar y 
analizar cada una de las partes de esa estructura como un todo. Zecchetto explica que 
 
 
En este contexto, la idea de estructura puede remitir a uno de estos dos significados: como un 
sistema de relaciones, es decir, como una totalidad no reducible a sus partes, y por tanto, dichas 
relaciones son susceptibles de estudios y análisis. En segundo lugar, del punto de vista 
operacional, una estructura es la interpretación de elementos de un conjunto de dinámicas que 
interactúan recíprocamente.
18
  
 
 
El estructuralismo da cuenta, además, del sistema de códigos que permiten desarrollar la 
comunicación entre grupos o individuos. Estos códigos son estructuras que han sido construidas 
históricamente por los seres humanos y aprehendidas culturalmente en la cotidianeidad de las 
personas y son analizados desde la Semiótica. Entonces, en cuanto a la relación de esta teoría con 
la cultura, se puede decir que   
 
Los pensadores e investigadores estructuralistas se interesaron por estudiar las interrelaciones 
(las estructuras) a través de las cuales se produce el significado dentro de una cultura. De 
acuerdo con la teoría estructural, dentro de una cultura el significado es producido y 
reproducido a través de varias prácticas, fenómenos y actividades que sirven como sistemas de 
significación.
19
 
 
 
Esta teoría permite analizar cualquier fenómeno de la vida social, desde eventos cotidianos hasta, 
como en este caso, manifestaciones festivas. En cuanto a la comunicación, el estructuralismo tiene 
una estrecha relación con la lingüística; en este aspecto, “[…]  el objeto de estudio  atendido por el 
estructuralismo lingüístico: los sistemas de signos, denominados también estructuras lingüísticas, 
a las cuales le son propias unas leyes o reglas.”20 En este aspecto, el aporte de Ferdinand de 
Saussure en cuanto a teorizar muchos aspectos de la lingüística se ve reflejado en el desarrollo de 
conceptos como lengua y habla, que implican la comprensión de los signos en la vida colectiva 
(lengua), así como la interpretación y uso individual de la palabra (habla). 
                                                          
18 Zecchetto, Victorino (2002). La danza de los signos. Nociones de Semiótica general. Quito: Abya- Yala. p. 15 
19 Pérez Rojas, Luis (2008). Aportes del estructuralismo a la identificación del objeto de estudio de la comunicación. [en 
línea] Revista Razón y Palabra, [consulta: 15 agosto 2013] Disponible en: http://www.razonypalabra.org.mx 
20 Ibíd. 
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Para esta investigación, el estructuralismo ayuda a definir cuáles serían los lenguajes empleados 
durante y en torno a la fiesta, además de entender a la Yumbada como una estructura que se 
reproduce y se desarrolla entre todos sus actores. Una perspectiva estructuralista de la 
comunicación implicaría, entonces, la articulación de todos los elementos que participan en el 
proceso o que forman parte de este para lograr un entendimiento de lo que se busca comunicar. Así, 
un posible esquema de comunicación desde el estructuralismo contemplaría los siguientes aspectos: 
 
 
 
 
Fig. 1 Esquema de comunicación desde el estructuralismo. 
 
 
Entonces, la comunicación implica no solamente el mensaje que se transmite, sino también las 
reglas que existen en torno a este proceso y que están determinadas por el contexto en el que se dé. 
Asimismo, un enfoque estructuralista analizará “[…]  las relaciones de intercambio entre los 
actores, las reglas que explican las relaciones de intercambio, todos los campos en los cuales se 
puede aplicar el código que se ha identificado.”21 
 
 
 
 
                                                          
21 Pérez Rojas, Luis (2008). Aportes del estructuralismo a la identificación del objeto de estudio de la comunicación. [en 
línea] Revista Razón y Palabra, [consulta: 15 agosto 2013] Disponible en: http://www.razonypalabra.org.mx 
Elaboración: Margarita Romano Silva 
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1.3.1. El modelo de comunicación de rito y comunión 
 
 
Este modelo de comunicación aparece, entre otros factores, como una respuesta a la lógica 
instrumentalista y vertical de algunas teorías que entienden a la comunicación solamente como una 
herramienta para alcanzar cierto objetivo, es decir, “[…]  un medio para lograr efectos: informar, 
vender, lograr satisfacciones personales, controlar, engañar…”22, sin tomar en cuenta toda la 
dimensión del sujeto o sujetos en comunicación dentro de este proceso y entendiéndolos como 
simples emisores o receptores, mas no como sujetos participantes que construyen significados.  
 
 
Este modelo –vinculado a los estudios culturales-  plantea que la comunicación se convierte en un 
rito al pretender mantener y reproducir saberes, prácticas, memorias dentro del grupo y, además, es 
una comunión en tanto crea una unión dentro de éste, unión que se manifiesta en el empleo de 
signos y símbolos que serán entendidos dentro del grupo y que, por último, darán paso a la cultura.  
En este aspecto, Horace Newcomb la define como “[…]  un sistema de significados compartidos y 
de valores expresados a través de símbolo”23 
 
 
En los grupos sociales, la cultura se manifiesta, entre otras cosas, en los roles que desempeñan sus 
miembros y en los cánones establecidos por los mismos. Además, las tradiciones y prácticas 
propias de cada grupo se reproducen de distintas maneras, de ahí la importancia de la comunicación 
y la Semiótica: estos elementos se transmiten o comunican en manifestaciones verbales o no 
verbales produciéndose una semiosis24 dentro del grupo, gracias al uso de códigos comunes entre 
los miembros. Como señala James Carey la comunicación es un “[…]  proceso simbólico por el 
que la realidad es producida, mantenida, reparada y transformada.”25 
 
 
Uno de los elementos más importantes en este proceso es el de la oralidad, el rescate de la 
importancia de la palabra en la construcción de imaginarios y en la búsqueda de hacerlos perdurar y 
trascender en el tiempo.  En este aspecto como ya se planteó, la razón y cultura predominante ha 
                                                          
16 Martínez Terrero, José (2006). Teorías de comunicación. Ciudad de Guayana: Universidad Católica Andrés Bello, 
Núcleo Guayana. p. 57 
23 Newcomb, Horace. James (2006).  Citado en Martínez Terrero, José. Teorías de comunicación. Ciudad de Guayana: 
Universidad Católica Andrés Bello, Núcleo Guayana. p. 57 
24 El norteamericano Charles Sanders Peirce define a la semiosis como proceso de mediación, es decir,  la comprensión 
de símbolos dentro de un grupo, tomando en cuenta el contexto y los códigos que sus miembros manejan.  
25 Carey, James (2006).  Citado en Martínez Terrero, José. Teorías de comunicación. Ciudad de Guayana: Universidad 
Católica Andrés Bello, Núcleo Guayana. p. 57 
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pretendido minimizar éstas y otras expresiones etiquetándolas dentro de la idea de “folklore”, lo 
que no permite abordar el tema con todos los elementos que implica.  “Las narrativas populares 
son mucho más que simples ejemplos estáticos de folclor oral. Hablar de las narrativas populares 
como elementos de resistencia es tratar de situarlas en el contexto que la leyenda, el cuento 
popular y el mito […]  ocupan en la cultura”26 
 
 
Asimismo, existen otros elementos importantes de la comunicación que permiten esta continuidad. 
La comunicación no verbal, por ejemplo, es de gran importancia. Los vestidos, los bailes, la 
posición de los participantes en los ritos y fiestas ancestrales expresan un significado que va más 
allá de lo que se ve a simple vista.  
 
 
Es importante tener en cuenta que uno de los aspectos esenciales de la cultura son las 
manifestaciones simbólicas expresadas en fiestas y tradiciones y que se decodifican con la 
comunicación. Como lo explican las investigadoras María Cecilia López y Liana González López, 
es necesario tener un código común entre los actores que emiten o receptan los mensajes –tanto 
verbales como no verbales. 
 
Por tanto, toda cultura posee una función comunicativa, y para que el proceso sea efectivo es 
necesario que exista una coincidencia entre emisor y receptor, en cuanto al conjunto de 
imágenes, percepciones, asociaciones, etc.; de lo contrario, no se establece la mutua 
comprensión entre los sujetos, y la comunicación resulta ineficaz.
27
  
 
 
Esta función comunicativa se expresa y evidencia no solamente en la comunicación entre los 
distintos actores, sino también, entre los seres humanos y su entorno: la naturaleza, sus dioses, el 
cosmos, la Pacha Mama. En este sentido, la Yumbada es un ejemplo de este proceso comunicativo, 
en tanto es una ritualidad que se mantiene entre los miembros del pueblo yumbo, como una 
manifestación de la relación entre las personas y su religiosidad.  
 
 
Así, los distintos personajes que participan en la fiesta dan cuenta del mestizaje cultural que ocurre: 
piden la bendición a San Sebastián para dar inicio al ritual y celebran además una misa católica. Sin 
embargo, aún se mantienen las expresiones originarias de este rito: el agradecimiento a la 
Pachamama por las cosechas, la danza al ritmo del tradicional pingullo y todas las expresiones –no 
                                                          
26 Silva, Fabio (2007). Las narrativas populares como elementos de resistencia cultural. En su: Las voces del tiempo: 
oralidad y cultura popular. Bogotá: Editores y Autores Asociados. p. 139 
27 López, Cecilia; González, Liana (2010). La relación cultura comunicación como un proceso histórico social. [en línea] 
[consulta: 15 agosto 2013] Disponible en: http://www.calleb.cult.cu 
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necesariamente verbales- que componen la fiesta. Aquí, se puede ver claramente la cosmovisión 
circular andina, en la que se plantea que todo proceso es cíclico, es decir, está en constante 
construcción.  
 
 
La cultura está presente en cada acto de la vida humana. Como lo explica Bolívar Echeverría, “La 
realidad cultural da muestras de pertenecer orgánicamente, en interioridad, a la vida práctica y 
pragmática de todos los días […]”28 Asimismo, la cultura se manifiesta en las expresiones más 
íntimas del ser humano, como su religiosidad. Claros ejemplos son la cosmología y cosmogonía. 
Su interpretación da cuenta del sentido del que han sido dotados por parte de los grupos humanos 
distintos elementos de la naturaleza, la Pacha Mama: taita sol, mama luna, guagua volcán, taita apu 
montaña, etc. Dejan de ser objetos para convertirse en lo que Mircea Eliade, en su Tratado de la 
Historia de las Religiones, denomina hierofanías, es decir,  en una manifestación de lo sagrado. 
 
 
[…] hay que ver la cultura como un complejo de símbolos universales que ayudan a la 
comunicación, por cuanto se comparten entre los diferentes seres humanos. La cultura es 
aprendida o adquirida. En términos generales, se afirma que proporciona a las personas un 
marco de referencias cognoscitivas generales para una comprensión de su mundo y el 
funcionamiento en él. 
29
 
 
 
 
La articulación entre comunicación y cultura se evidencia en la necesidad Semiótica de los 
miembros de un grupo social de entender y decodificar los diferentes mensajes comunicativos, los 
cuales solamente pueden ser entendidos en la medida de la existencia de un marco referencial 
común que permita comprenderlos.  
 
 
1.3.2. Teoría crítica de comunicación 
 
 
Esta teoría de comunicación  se desarrolla durante los años sesenta, tomando algunos conceptos de 
los Estudios Culturales y la Escuela de Frankfurt y como respuesta a las teorías clásicas, como el 
funcionalismo, que limitan la comprensión de la comunicación en base a fines que se pretenden 
alcanzar, dejando de lado algunos componentes de ésta en la vida social, cultural, política, etc.  
 
                                                          
28 Echeverría, Bolívar (2010).  Definición de la cultura. México: Universidad Autónoma de México. p. 21 
29 López, Cecilia; González, Liana (2010). La relación cultura comunicación como un proceso histórico social. [en línea] 
[consulta: 15 agosto 2013] Disponible en: http://www.calleb.cult.cu 
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Durante esta década y la de los años 70´s se da el auge de los estudios culturales en la región. Sin 
embargo, como lo explica Jesús Martín- Barbero, estos proyectos se desenvuelven desde una óptica 
desarrollista y bajo una noción de "progreso". 
 
 
Las críticas de esta teoría van encaminadas a la imposición ideológica y cultural de las clases 
dominantes, que legitiman y defienden el status quo implantado desde los intereses de estos grupos, 
convirtiendo a la cultura en una mercancía elaborada como si se tratara de un producto industrial.  
 
 
La teoría crítica pretende entender y  construir a la comunicación más allá de los mass media, desde 
las comunidades directamente implicadas en este proceso. 
 
 
La contribución de los Estudios Culturales, consiste, de modo especial, en sus análisis de las 
relaciones, los intercambios y las expresiones de sentido que se generan e interactúan entre los 
grupos, las clases, las razas, los géneros de la sociedad, dando especial realce a la cultura de los 
grupos subalternos.
30
 
 
 
En cierta medida, se desenfoca el centro de atención dominante alrededor del cual han girado todos 
los estudios y conclusiones en cuanto a cultura, dejando de lado la noción de “culturas 
subalternas”, al margen de este centro, es decir, se pretende analizar la cultura despojándose del 
eurocentrismo imperante en gran parte de estos estudios. En América Latina, la teoría crítica es 
desarrollada por varios autores, por ejemplo:  
 
 
[…] Néstor García Canclini coincide con el análisis hecho por Martín-Barbero. En sus escritos 
trata de descubrir cuáles son las formas en que los receptores de los mensajes de los medios 
reformulan los contenidos vinculados por ellos para adaptarlos, resignificarlos y transformarlos 
en algo nuevo, algo que ya no pertenece de modo claro y diferenciado a una cultura o una clase 
determinada, algo híbrido, que si bien puede ser moderno y tradicional al mismo tiempo 
hegemónico y subalterno
31
  
 
 
 
1.4. La Semiótica: herramienta para una lectura de la cultura 
 
 
Para dilucidar el trasfondo de estas manifestaciones culturales que se componen de símbolos y 
signos interpretados dentro de un contexto por el grupo en cuestión,  varios investigadores se han 
                                                          
30 Zecchetto, Victorino (2002). La danza de los signos. Nociones de Semiótica general. Quito: Abya- Yala. p. 29 
31 Gutiérrez Vidrio, Silvia (2013). Comunicación y cultura: la corriente crítica latinoamericana. [en línea] Universidad 
Autónoma Metropolitana. [consulta: 17 mayo 2013] Disponible en:   http://bidi.xoc.uam.mx 
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apoyado en la Semiótica como herramienta de interpretación y dotación de significados y 
comprensión de estos signos. Charles Sanders Peirce, considerado como uno de los principales 
teóricos de la Semiótica,  define al signo como 
 
[…] algo que, para alguien, representa o se refiere a algo en algún aspecto o carácter. Se dirige 
a alguien, esto es, crea en la mente de esa persona un signo equivalente, o tal vez, un signo aún 
más desarrollado. Este signo creado es lo que yo llamo el interpretante del primer signo. El 
signo está en lugar de algo, su objeto. Está en lugar de ese objeto, no en todos los aspectos, 
sino solo con referencia a una suerte de idea, que a veces he llamado el fundamento del 
representamen.
32
 
 
 
Entonces, toda manifestación -social o cultural- se desarrolla dentro de una semiósfera, desde la 
perspectiva antropológico cultural, es decir, el    “[…]  conjunto de acciones comunicativas, el 
tejido social de las informaciones que se intercambian constantemente los individuos y las 
instituciones a nivel macrosocial como también los pequeños grupos”33, y se decodifican en el 
marco de un sistema de signos y códigos manejados por todo el grupo y, por ende, comprendidos.  
Para lograr esta semiosis, el lenguaje cumple un papel fundamental. Como lo explica Zecchetto,  
 
 
El lenguaje humano manifiesta que somos seres biológicos, y que -en cierta medida- los 
símbolos guían nuestros comportamientos. Toda respuesta simbólica va articulada en un 
sistemas [siq.] de significaciones sociales, a menudo complejas y muy ajenas a la realidad 
natural. Esta función simbólica del lenguaje es la más destacada de todas las actividades 
culturales, porque expresamente, condensa significados para manifestarlos y compartirlos, es 
decir, para producir comunicación.
34
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
32 Sanders Peirce, Charles (2012). Definición y clasificación del signo. [en línea] [consulta: 8 abril 2012]   Disponible en: 
http://es.scribd.com/doc/8579049/Charles-Sanders-Pierce-Definicion-y-Clasificacion-Del-Signo 
33 Zecchetto, Victorino (2002). La danza de los signos. Nociones de Semiótica general. Quito: Abya- Yala. p. 34 
34 Ibíd. p. 32 
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CAPÍTULO 2 
 
EL CINE DOCUMENTAL 
 
 
2.1. Historia de los medios de comunicación 
 
 
Una de las principales necesidades humanas es la de comunicarse. Desde tiempos antiguos, el ser 
humano ha desarrollado lenguajes y otros mecanismos de comunicación, tanto verbal como no 
verbal.  
 
 
Como lo explica Manuel Vázquez Montalbán, existen cuatro fases primordiales en el desarrollo de 
la comunicación humana. La primera, llamada Mnemónica, da cuenta de los mecanismos de 
comunicación utilizados por grupos humanos alejados. Vázquez Montalbán se refiere, en esta fase, 
al uso del  quipu
35
 por varias culturas ancestrales. La segunda fase se denomina Pictórica. Durante 
esta fase, “[…] la comunicación se transmite mediante la pintura, la representación de objetos.”36 
Estos vestigios pueden observarse, por ejemplo, en las cuevas de Altamira, en España. Estos 
habitantes primitivos plasmaban en los dibujos su vida cotidiana, pero también los dotaban de otro 
significado: graficaban aquello que buscaban conseguir o los sueños que tenían cada noche.  
 
 
Así, se llega a la fase Ideográfica, donde el ser humano ya cuenta con códigos de comunicación, 
por ejemplo, los jeroglifos egipcios. Sin dudas, la fase más importante en este proceso es la 
Fonética. Durante esta, se inventa el alfabeto como una representación de los sonidos. La necesidad 
de transmitir y preservar saberes e ideas llevó a los antiguos pobladores a crear e innovar medios de 
comunicación, inicialmente artesanales, plasmando así de manera permanente - o al menos de larga 
duración- estos elementos. “La humanidad tenía, pues, un sistema de signos […] y había 
condicionado la posibilidad histórica de tener memoria de su paso sobre la tierra e 
intercomunicarse”37 
 
                                                          
35 El quipu fue un sistema de comunicación utilizado por diversas culturas, como la Inca. Se trata de varias cuerdas con 
nudos a lo largo. Cada nudo y cada cuerda da cuenta de un acontecimiento en específico que se buscaba recordar. 
También se los utilizaba como un sistema de cálculo.   
36 Vázquez Montalbán, Manuel (1997). Historia y comunicación social. Barcelona: MONDADORI. p. 12 
37 Ibíd. p. 14 
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Sin embargo, estos mensajes no podían ser transmitidos a un público muy amplio, es decir, su 
audiencia era demasiado limitada. Así, surge la necesidad de dar a conocer en otros espacios y a 
más gente los mensajes. Los medios de comunicación como tal se consolidan con la invención de 
la imprenta. Vázquez Montalbán plantea que “Este estadio históricamente sólo se alcanza a partir 
de la invención de la imprenta en el siglo XV y el desarrollo del comercio y del correo coincidente 
con la expansión de la burguesía comercial renacentista”38, ampliando así el espacio de 
transmisión del mensaje y, por ende, el público receptor, más  allá de limitaciones espaciales y 
temporales.  
 
 
El invento de Gutenberg, con la idea inicial concebida en China,  da paso a uno de los medios de 
comunicación escrito más antiguos: el periódico. Durante el Renacimiento, en algunos países 
europeos, se crean varios periódicos y gacetas que intentaban dar a conocer noticias importantes de 
la región. Con la llegada de los europeos a América, estas noticias adquieren una cobertura más 
amplia.  
 
 
Con el transcurso del tiempo y el avance de la tecnología, se crearon nuevos y más efectivos 
medios de comunicación. Con la premisa de que los medios deben informar de manera inmediata 
los hechos importantes que se suscitan en todo el mundo, se crean los medios audiovisuales.  
 
 
2.2. Historia del cine documental 
 
 
Uno de los grandes hitos dentro de la historia de la comunicación audiovisual fue la invención del 
cinematógrafo de los hermanos Louis y Auguste Lumiere y su utilización para la proyección de la 
primera película en diciembre de 1895, en París. Al inicio, se proyectaban imágenes de la vida 
cotidiana para, después, mostrar videos que daban cuenta de las condiciones de la Europa de esa 
época: el industrialismo materializado en imágenes de fábricas y trenes.   
 
 
Si bien, en un inicio, el cine fue considerado como un medio de entretenimiento de las masas, 
diversos factores -como el interés por conocer y analizar aspectos de diversas culturas-  permitieron 
                                                          
38 Vázquez Montalbán, Manuel (1997). Historia y comunicación social. Barcelona: MONDADORI. p. 11 
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que se propiciara la producción de material con un carácter más político, cultural y documental. 
Así, uno de los íconos más representativos de esta etapa  es el canadiense Robert Flaherty.  
 
 
Robert Flaherty, contratado por sir William Mackenzie fue enviado a la Bahía Hudson a 
explorar una zona desconocida en busca de yacimientos. En uno de sus diarios de viajes cuenta 
que Makenzie le advirtió sobre la posibilidad de conocer sitios extraños y con diversas 
culturas. Allí le sugirió llevar una cámara a su tercera expedición en 1913. Esta condición 
sirvió para que Erik Barnow categorizara a este proceso como “Documental Explorador”.39 
 
 
 
Flaherty realizó un trabajo cinematográfico que podría considerarse como uno de los primeros 
documentales (con algunos elementos ficcionales): Nanook of the North (Nanook, el esquimal). 
Para este registro, desde 1920 y durante dos años, inició su viaje hacia una comunidad esquimal en 
la Bahía Hudson, ubicada en el polo norte del continente americano. Allí, con el objetivo de 
conocer y documentar la forma de vida de este grupo, eligió a uno de sus miembros (Nanook). 
“Flaherty acordaba con Nanook las acciones del filme y le enseñó el uso de la cámara.”40 Más 
adelante, se hará referencia a este recurso del cine documental, denominado “hacer como sí”, por el 
documentalista y antropólogo francés, Jean Rouch.  
 
 
Sin embargo, durante los registros de Flaherty aún no se utilizaba el término “documental” para 
denominar este tipo de trabajo. En un análisis del trabajo del cineasta, el escocés John Grierson -
considerado como uno de los primeros documentalistas de la historia del cine- se refiere, por 
primera vez, a esta palabra. Grierson se refiere al documental como un “tratamiento creativo de la 
realidad.”41. Grierson está considerado como el fundador del movimiento documental británico, 
que se caracterizaba por sus planteamientos socialistas y cuyo logro  “fue el de revelar la dignidad 
del pueblo llano y su trabajo.”42 
 
 
Contemporáneamente a este trabajo, se llevaron a cabo procesos políticos que marcaron la historia 
de varias regiones del mundo. En Rusia, por ejemplo, con el desarrollo de la Revolución, en 1917, 
directores como Denis Kaufman, conocido como Dziga Vertov, registraron hechos de la vida 
cotidiana, donde los protagonistas eran las personas en su devenir diario. Vertov consideraba  
                                                          
39 González, Néstor Daniel (2007). Los primeros años del documental. Políticas y manifiestos. Mendoza. Universidad 
Nacional de Quilmes. Facultad de Periodismo y Comunicación Social. p. 3 
40 Ibíd. 
41 Rabiger, Michael (2005).  Dirección de documentales. Tercera edición. Madrid: Instituto Oficial de Radio y Televisión 
2001. p.11 
42 Ibíd. p. 22 
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[…] al tradicional film de ficción con sus artificios teatrales como algo que se situaba en la 
misma categoría de la religión, “el opio de los pueblos” La función de las películas soviéticas, 
según las concebía Vertov, debían consistir en documentar la realidad socialista. Y el principal 
eje de la mirada estaba en realizar un cine sin actores, donde los protagonistas son los 
ciudadanos soviéticos en sus vidas cotidianas.
43
 
 
 
Estos trabajos cinematográficos dan inicio a lo que posteriormente se conocerá como cinéma vérité.  
 
 
El cinéma vérité se centrará en el reconocimiento de la interacción entre realizador y sujeto 
filmado, acentúa la presencia de la subjetividad del director en el filme y abre el cine a la 
participación de los sujetos. El direct cinema aboga por la no intervención del realizador sobre 
los acontecimientos que filma y elimina la mayor parte de los recursos de edición del 
documental "clásico", evitando todo aquello que es ajeno o externo a la propia escena filmada 
(comentario en voice over, música externa a la situación, re-actuaciones o reconstrucciones, 
incluso entrevistas dirigidas). 
44 
 
 
Desde aquella época hasta la actualidad el cine ha evolucionado notablemente, constituyéndose en 
uno de los métodos más eficaces de recopilación y reproducción a largo plazo de distintos hechos.   
En este aspecto, el cine documental se establece en un medio de reflexión acerca de diversas 
temáticas.  La construcción de la imagen desde lo audiovisual cambia: se pone en evidencia la 
capacidad de representar de manera más explícita lo que se crea y visualiza en la imaginación y el 
pensamiento.  
 
 
Además, un producto audiovisual –en este caso, un documental- lleva impreso la mirada e 
interpretación (hasta cierto punto) del documentalista y, asimismo, aporta a la recuperación de una 
memoria histórica más abarcadora. El cine documental busca entender procesos desde otras 
miradas no tradicionales apoyándose en varios recursos y contados desde otras voces, muchas 
veces olvidadas o minimizadas. 
 
 
La imposición de un orden y la demostración de la relación causa-efecto pueden afrontarse de 
diversas maneras. El documental puede ser controlado o premeditado, espontáneo o 
impredecible, lírico o impresionista, de observación estricta, acompañado de comentarios o 
mudo; puede basarse en las preguntas, catalizar el cambio, o incluso puede coger por sorpresa a 
sus personajes. Puede “imponer un orden” con la palabra, con imágenes, con la música, o a 
                                                          
43 González, Néstor Daniel (2007). Los primeros años del documental. Políticas y manifiestos. Mendoza. Universidad 
Nacional de Quilmes. Facultad de Periodismo y Comunicación Social. p. 5-6 
44 Ardèvol, Elisenda (1994). La mirada antropológica o la antropología de la mirada: de la representación audiovisual 
de las culturas a la investigación etnográfica con una cámara de video. Barcelona: Universidad de Barcelona. p. 89 
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través del comportamiento humano. Puede servirse de tradiciones orales, teatrales o literarias y 
tomar rasgos de la música, de la pintura, la canción, ensayo o la coreografía.
45
  
 
 
 
El  documental pretende, así, no solamente hacer el registro de un tema en específico, sino, 
también, incitar a la acción e inserción, o al menos empatía, del público que lo recibe. Este 
documental busca eso: reposicionar a la Yumbada como una fiesta ancestral milenaria y no como 
una simple manifestación o representación folklórica de algo. Al mostrar testimonios y la fiesta 
misma se pretende dar cuenta de la fuerza de sus participantes, de su convicción por mantener y 
reproducir estos saberes, estos rituales, a través -y a pesar- del tiempo y se enfatiza en una 
estrategia de antropología audiovisual.  
 
 
El documental, por otra parte, responde a cuestiones sociales de las que estamos enterados de 
un modo consciente. Se desenvuelve en la morada del yo y el superyó atentos a la realidad. La 
ficción alberga ecos de sueños y ensoñaciones, compartiendo estructuras de fantasía con ellos, 
mientras que el documental imita los cánones del argumento expositivo, la elaboración de un 
argumento y la apelación a la respuesta pública más que a la privada.
46
 
 
 
En Mosso  Mosso, un trabajo de acercamiento al documentalista, antropólogo y etnógrafo francés 
Jean Rouch, considerado como uno de los padres del cinema verité, se habla acerca del “hacer 
como sí”. Con esto, Rouch se refiere al método de documentación antropológica de introducirse en 
el espacio y grupo a investigar de manera directa en la medida de lo posible, es decir, mimetizarse. 
Así, la comunicación fluye de manera natural y las acciones del grupo no se ven forzadas o 
determinadas por la presencia de un sujeto extraño. Además, Rouch expone que un documentalista 
puede representar hechos que en ese momento no puede registrar mientras ocurren, lo que lo lleva a 
recrear espacios y personajes, por ejemplo, en mitos o leyendas de distintas culturas. 
 
 
Rouch sostuvo siempre que la cámara tendría que ser reconocida como una insustituible 
herramienta para la investigación en ciencias sociales, y consideraba que el cine era un 
prominente instrumento para la comunicación científica. Pensaba que el registro audiovisual, 
debido a sus características específicas, brinda posibilidades únicas para el conocimiento más 
flexible y “realista” si lo comparamos con cualquier otro tipo de registro de las actividades 
humanas sobre todo las de carácter comunitario, especialmente de tipo ritual.
47
 
 
 
                                                          
45 Rabiger, Michael (2005).  Dirección de documentales. Tercera edición. Madrid: Instituto Oficial de Radio y Televisión 
2001. p.12 
46 Nichols, Bill (1997). La representación de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el documental. Barcelona: Paidós. 
p. 31 
47 Gaspar de Alba, Rosa Elena (2012). Jean Rouch: el cine directo y la antropología visual. México: Universidad 
Autónoma de México. p. 56 
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Varios investigadores de las ciencias sociales se han apoyado en recursos audiovisuales 
antropológicos de diversas manifestaciones culturales para aportar su análisis y comprensión. 
Claude-Lévi Strauss, uno de los pioneros en el desarrollo de estrategias de antropología 
audiovisual, resalta la importancia de estos registros  como herramientas de inserción del 
investigador  para captar de una manera más amplia y directa aquello que se pretende analizar o 
conocer, despojándose de conceptos establecidos o interpretaciones previas. Uno de los objetivos 
de este trabajo es, precisamente, ese: presentar de la manera más espontánea - y hasta empírica- 
posible las acciones de los participantes de esta fiesta ancestral sin interpretaciones o apreciaciones 
de quien investiga. 
 
 
2.2.1. El cine documental en Ecuador 
 
 
Los primeros registros de material cinematográfico en el país datan del año de 1906, fecha en la 
que el italiano Carlos Valenti llega a Guayaquil y recopila información audiovisual de una fiesta 
religiosa popular del lugar.  En 1907,   
 
 
Llegan a Guayaquil exhibidores transeúntes del cinematógrafo: Jackson Encalada, 
Cinematógrafos y Biógrafos Combinados Herman Zeigler, Excelsior, A. del Río, Kimono, 
Olga de Vry, que proyectan, entre otros: El acorazado Asama SS, Combate naval de buques 
rusos y japoneses, La kleptomanía, Terremoto de San Francisco en 1906.
48
  
 
 
La producción nacional tendía sus inicios en 1912 con un proyecto conjunto entre el Gobierno de 
Eloy Alfaro y la productora Ambos Mundos
49
 “[…] para promover al país y atraer inversión 
extranjera.”50 Sin embargo, el asesinato de Alfaro truncó este plan.  En 1921, la productora 
exhibe la película Los funerales del General Eloy Alfaro.  
 
 
Para 1914, las salas de cine en Guayaquil y Quito se expanden, lo que permite que un mayor 
público acceda a las distintas proyecciones.  
 
                                                          
48 Granda, Wilma. (s/f). Cronología del cine ecuatoriano. [en línea] Cinemateca Casa de la Cultura Ecuatoriana. 
[consulta: 15 abril 2013]   Disponible en: http://cinematecanacionalecuador.com/archivo/publicaciones/ 
49 Esta productora se estableció, iniciamente, en Guayaquil, en 1910. Pertenecía a Francisco Parra y Eduardo Rivas Ors, 
guayaquileño y barcelonés, respectivamente. 
50 Granda, Wilma. (s/f). Cronología del cine ecuatoriano. [en línea] Cinemateca Casa de la Cultura Ecuatoriana. 
[consulta: 15 abril 2013]   Disponible en: http://cinematecanacionalecuador.com/archivo/publicaciones/ 
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Jorge Cordovez Chiriboga funda la Compañía de cines de Quito. Construye e inaugura, en un 
solo año, cuatro salas monumentales: Variedades, Popular, Puerta del Sol y Royal Edén. Allí se 
exhiben famosas series cinematográficas y se estimula la asistencia, especialmente de niños y 
mujeres, rifando golosinas, artículos domésticos, libras esterlinas y entradas gratuitas al 
cinematógrafo.
51
 
 
 
Durante estos primeros años son varias las proyecciones que se realizan en el país, así como la 
creación de distintos espacios para promover al cine y la actuación. En 1923, hasta 1925,  
 
Se funda la Arts Film denominada Teatro Ecuatoriano del Silencio. La iniciativa y el impulso 
son del actor italiano Carlo Bocaccio y de Augusto San Miguel, quienes se proponen formar a 
mímicos «capaces de actuar en las comedias y dramas más difíciles, como si fueran los nuevos 
Chaplines o Valentinos».
52
 
 
 
 
Sin embargo, no es sino hasta 1924 cuando se proyecta el primer largometraje de  la historia del 
cine nacional: El tesoro de Atahualpa, del director y productor guayaquileño Augusto San Miguel, 
para lo cual fundó la empresa productora Ecuador Film Co. La producción de esta primera 
película, el 7 de agosto, fue el motivo por el que, en el año 2006, el entonces ministro de 
Educación, Raúl Vallejo,  declare a este como el Día del Cine Ecuatoriano y se cree el Premio 
Augusto San Miguel para reconocer a lo mejor de la producción nacional.  Durante este mismo año 
-y del mismo director- se estrena Se necesita una guagua.  
 
 
El 7 de febrero de 1925 de estrena el tercer largometraje de San Miguel y su productora: Un abismo 
y dos almas. Esta película se promociona «como una sanción para los hacendados desalmados que 
maltratan a los indios»
53
. Como en sus demás películas -de cine ficcional-, San Miguel dirige, 
produce, escribe el guión y actúa. La última producción de San Miguel se proyecta el 20 de abril 
del mismo año. El desastre de la vía férrea constituye uno de los materiales pioneros en el país: se 
muestran hechos hasta entonces desconocidos para la audiencia del país. El comunicado de 
invitación de San Miguel y la Ecuador Film Co. decía:  
 
 
La verdad sobre el desastre de la línea férrea la conocerá hoy. En un esfuerzo cumbre se 
demuestra a los ecuatorianos la verdadera situación del país. La desgracia ha dejado caer sobre 
nosotros todo su poder destructor, pero contra esa fatalidad, se levanta altiva y pletórica de 
                                                          
51 Ibíd. 
52 Granda, Wilma. (s/f). Cronología del cine ecuatoriano. [en línea] Cinemateca Casa de la Cultura Ecuatoriana. 
[consulta: 15 abril 2013]   Disponible en: http://cinematecanacionalecuador.com/archivo/publicaciones/ 
52 Ibíd. 
53 Ibíd. 
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vida, de energía y de fe, la virilidad y patriotismo ecuatoriano. Exhibiciones permanentes a las 
5 y media, 6 y media, nueve, diez y once de la noche.
54
 
 
 
En 1926 se estrena uno de los primeros documentales del país: Sobre el oriente ecuatoriano, del 
director Carlos Bocaccio. Se registran imágenes “copiando del natural la vida de sus pobladores y 
sus extraños quehaceres”55  
 
 
El cineasta Camilo Luzuriaga señala que estas primeras producciones corresponden a registros de 
dos tipos: bien momentos cotidianos de distintas poblaciones o sucesos históricos del país.  
 
 
Que la primera generación de cineastas ecuatorianos haya empezado filmando películas cortas 
y documentales no es casual, corresponde a la etapa primigenia por la que cursaron todas las 
cinematografías, aprendiendo a armar el discurso cinematográfico desde la brevedad del cine 
de corta duración, y reconociendo que el país no disponía de una tradición dramatúrgica y 
teatral a partir de cuya experiencia poder construir la ficción. Y tampoco es casual que su 
temática haya sido ante todo la historia del Ecuador, entendida tanto como los grandes sucesos 
del pasado, así como la vida cotidiana indígena, rural y popular, que todavía contenía los 
vestigios de las formas de vivir y de pensar propias del pasado anterior a la conquista española 
y anterior a la modernidad.
56
 
 
 
Durante los años posteriores, la producción cinematográfica en el país fue creciendo. Existen 
registros de materiales visuales y, después, sonorizados, realizados con la colaboración de varios 
directores nacionales y extranjeros. Sin embargo, “[…] la primera película sonora, Se conocieron 
en Guayaquil, no fue producida sino en 1950.”57 
 
 
Además, se proyecta el material de distintos directores, tanto del cine de ficción como  
documentales. Esto permite la creación de más espacios de difusión y debate del cine.  
Para 1977, se realiza el Primer Concurso Nacional de Cortometrajes de Cine y Televisión 
organizado por dos canales de televisión de Quito y Guayaquil y se funda legalmente la ASOCINE, 
Asociación de Autores Cinematográficos del Ecuador. “Desde esta fecha se impulsa una Ley de 
Cinematografía que solo 19 años después será aprobada.”58 
 
                                                          
54 Ibíd. 
55 Ibíd. 
56 Luzuriaga, Camilo. (2013). Antecedentes, inicios y problemas del cine histórico en el Ecuador: apuntes para un 
estudio crítico. Revista Latinoamericana de Comunicación Chasqui. (121): 73-79 
57 King, John. (1994). El carrete mágico: una historia del cine latinoamericano. Bogotá: TM Editores. p. 279 
58 Granda, Wilma. (s/f). Cronología del cine ecuatoriano. [en línea] Cinemateca Casa de la Cultura Ecuatoriana. 
[consulta: 15 abril 2013]   Disponible en: http://cinematecanacionalecuador.com/archivo/publicaciones/ 
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La producción nacional es reconocida en varios festivales internacionales, por ejemplo, en el año 
de 1982 “El documental antropológico Boca de lobo, dirigido por Raúl Khalifé y cuya 
investigación estuvo a cargo de Susana Andrade, obtiene, entre 1300 títulos concursantes, el 8. º 
lugar en XXVIII Festival de Cortometrajes de Oberhausen (Alemania Federal).”59 
 
 
Desde la década de los 80, el cine toma un giro más político y de denuncia social. Otros acores 
inician su participación en el campo. En 1987, “la Federación Indígena Campesina de Bolívar 
organiza el Primer Festival de Cine Indígena Indio Guaranga, para comunidades de su 
provincia”.60 Asimismo, varias instituciones realizan esfuerzos por recuperar la memoria fílmica 
del país, por ejemplo, en 1989, cuando “la Cinemateca Nacional del Ecuador ejecuta con apoyo de 
la UNESCO un proyecto de recuperación física de películas ecuatorianas. Dos centenas de títulos 
en video y cine -entre ellas, tres filmaciones de los años veinte- se transfieren a formato de 
seguridad en la Cinemateca de Sao Paulo, Brasil.”61 Durante este mismo año, el Instituto de 
Patrimonio Cultural declara al cine como Patrimonio Cultural del país.  
 
 
Desde entonces, y “[A] partir del año 2003, más de 100 años después de la invención del 
cinematógrafo, el cine ecuatoriano ha tenido una existencia continua con estrenos anuales en 
aumento.”62 Con el Festival de Internacional de Cine Documental EDOC  (Encuentros del Otro 
Cine)-este año se realizó la decimosegunda edición- este género ha cobrado gran importancia. 
Durante el Festival se proyectan videos documentales nacionales e internacionales, además de 
aportar a la discusión acerca del tema en distintos conversatorios y espacios. 
 
 
Durante los tres días del Coloquio Internacional de Cine Documental realizado en la Universidad 
Andina Simón Bolívar, varios documentalistas y catedráticos expusieron la actualidad del cine 
documental en el país y en el mundo. Así, se concluyó que la imagen “invade” todos los ámbitos de 
la vida social o, como planteó durante su intervención el periodista e investigador suizo Jean Perret, 
“cerramos los ojos para ver otras imágenes.”63 
 
                                                          
59 Ibíd.  
60 Ibíd. 
61 Ibíd. 
62 Luzuriaga, Camilo. (2013). Antecedentes, inicios y problemas del cine histórico en el Ecuador: apuntes para un 
estudio crítico. Revista Latinoamericana de Comunicación Chasqui. (121): 73-79 
63 Jean Perret fue uno de los ponentes durante el Coloquio Internacional de Cine Documental, realizado en el marco del 
Festival EDOC, 2013 en la Universidad Andina Simón Bolívar, durante los días 14, 15 y 16 de mayo del 2013, en Quito. 
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Asimismo, Perret explicó la relación existente entre la realidad y la ficción en este formato. Es 
decir, que a pesar de lo que se pueda pensar, el cine documental trabaja también con la ficción 
como un mecanismo de representación de lo real, como una reconstrucción. Esta categoría es 
conocida como cine de lo real porque busca ser una representación de “la realidad” sin necesidad 
de registrar lo que se quiere representar o explorar.  
 
 
Para el docente e  investigador de la comunicación audiovisual, Christian León, la actualidad del 
cine ecuatoriano se ve determinada por la problemática de la memoria. Afirma que para la 
generación activa en este campo, que es una generación “que tiene entre unos 30 y 45 años, el tema 
de la memoria y el tema de la historia es, efectivamente, importante. Creo que esa generación tiene 
algo que resolver con el pasado y con la memoria, hay cuentas por saldar […] que han hecho que 
estos temas de memoria se vuelvan importantes.”64 
 
 
2.2.2. Reconstitución de la memoria histórica 
 
 
Un documental con sentido histórico busca rescatar la historia que ha sido olvidada y construida a 
partir de los intereses de las clases dominantes. Los recursos audiovisuales facilitan este rescate y, 
además, permiten la reproducción  y transmisión de saberes que han sido  olvidados o relegados y 
que ahora pueden retomarse. 
 
 
El cine documental ayuda a desarrollar una conciencia histórica individual y colectiva más amplia. 
Como lo explicó el realizador chileno Pablo Corro durante el Coloquio Internacional de Cine 
Documental, muchas veces las ciudades serían estos espacios de representación de lo que se busca 
documentar y, así, dar a conocer o recuperar desde una mirada histórica.  Así, “[…]un rasgo 
definitorio del cine directo: su dimensión etnográfica, en el sentido amplio del término, por cuanto 
se trata siempre de ir al encuentro del otro en su radical dimensión ajena, habite en un país lejano 
o a la vuelta de la esquina”.65 
 
                                                          
64 León, Christian (2013) [videograbación]  El cine en Ecuador está en crecimiento, pero ¿qué es el cine ecuatoriano? 
Agencia Pública de Noticias del Ecuador y Suramérica [consulta: 7 junio 2013] Disponible en 
http://www.andes.info.ec/es/cultura/cine-ecuador-esta-crecimiento-es-cine-ecuatoriano.html 
65 Breschand, Jean (2004).  El documental. La otra cara del cine. Madrid: Paidós. p.32 
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Entonces, la riqueza del documental radica, entre otras cosas, en la voz que se da a quienes 
generalmente no tienen la oportunidad de hablar y desde allí -con su voz-  se construye la historia 
que se quiere contar y que se busca recuperar. 
 
 
De esta manera, junto a las luchas sociales contra la impunidad y el olvido, se ha generado una 
significativa producción de soportes y trabajos de la memoria que, desde distintas posiciones 
sociales, han buscado contrapesar las narrativas y políticas oficiales, pues, si bien el desarrollo 
de Informes de Verdad por parte de los Estados ha constituido un paso importante en el 
reconocimiento y legitimación pública de las consecuencias de la violencia, paralelamente, se 
han sostenido políticas de olvido que han legitimado la impunidad de los responsables o han 
oscurecido las causas históricas, sociales y económicas de la violencia política.
66
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
66 Chamorro Pérez, Andrea; Donoso Allende, Juan Pablo. (2011). Antropología visual y testimonios en la postdictadura 
chilena. Íconos.  16 (42): 51-70 
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CAPÍTULO 3 
 
RITUALIDAD ASTRONÓMICA. COSMOGONÍA DE LOS PUEBLOS ANDINOS 
 
 
3.1. El mito 
 
 
Generalmente, se comprende al mito como una fábula o una historia que no tiene fundamentos 
reales y que surge a partir de una práctica irracional del ser humano, es decir, sin fundamentos 
lógicos.  Sin embargo, es uno de los elementos más importantes que conforman la ritualidad de los 
grupos humanos. Mircea Eliade aclara,  en este sentido, que “[…] es preciso acostumbrarse a 
disociar la noción de “mito” y las de “palabra”, de “fábula” […], para relacionarla con las 
nociones de “acción sagrada” de “gesto significativo”, de “acontecimientos primordial”67 
 
 
El mito permite expresar parte del pensamiento más profundo de la humanidad. Es decir, pretende, 
en cierta manera, exteriorizar elementos que componen la cosmovisión- religión, creencias, etc. de 
las personas y, además, aspectos de su vida cotidiana, fuera de su religiosidad. Así, como dice 
Eliade, el mito transfigura acontecimientos cotidianos en categorías, es decir, cobran un significado 
distinto. “El mito, como el símbolo, tiene su “lógica” propia, una coherencia intrínseca que le 
permite ser “verdadero” en múltiples planos, por alejados que estén del plano en el que el mito se 
manifestó originalmente”68. 
 
 
 Da cuenta de hechos que ocurrieron en el pasado y trascienden hasta la actualidad, de ahí su 
relación con la reproducción de saberes y prácticas durante ritualidades o fiestas tradicionales, lo 
que Eliade denomina “'eterno presente' del tiempo mítico”69. En el caso de las fiestas y rituales 
ancestrales, las prácticas  que pueden evidenciarse dan cuenta de este eterno presente.  
 
 
                                                          
67 Eliade, Mircea (2007). Tratado de historia de las religiones. México: Biblioteca Era. p. 372 
68 Ibíd. p. 383 
69 Ibíd. p. 385 
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El mito, según el antropólogo  Claude Lévi-Strauss, sería, además, una “[…] forma de lenguaje, 
(...) Los mitos a pesar de su diversidad pueden reducirse a variaciones dentro de estructuras 
universales, cuando son combinados para conocer su sentido”70, desde una perspectiva Semiótica 
que permite entender, entre otras cosas, expresiones religiosas-sagradas.  
 
 
Como se mencionó, las hierofanías son la manifestación de esta sacralidad, expresada en las 
características sagradas que se les da a algunos elementos. Se puede dotar de esta característica o 
estado a expresiones, tanto físicas como inmateriales: elementos de la naturaleza, rituales, danzas, 
todos entendidos dentro del contexto social y cultural en el que se desarrollan.  
 
 
3.2. Cosmovisión Andina 
 
 
La categoría de cosmovisión da cuenta de la percepción y entendimiento de la realidad, teniendo 
presente no sólo a los seres humanos, sino también al entorno, al cosmos, a la naturaleza; además 
de las características culturales propias de cada geografía. En este aspecto,  
 
 
Es importante resaltar, que todo pueblo y comunidad construye sus sociedades e instituciones 
en base a la interpretación de sus propias visiones cósmicas. En consecuencia, son seres 
humanos los que están recuperando y redescubriendo las relaciones energéticas entre los 
hombres, la naturaleza y el cosmos a través de su singular existencia generacional histórica, 
basada en las particularidades de su diario vivir.
71
 
 
 
Estos conocimientos y saberes ancestrales han estado ocultos por algún tiempo debido al constante 
intento de la lógica occidental- en el caso de América, de la  monarquía católica española-  de 
desaparecer estas manifestaciones y reemplazarlas con elementos que les permitían mantener un 
control ya no solamente económico, sino también ideológico y de producción de saberes y que se 
evidenciaba, entre otros aspectos, en la imposición de la religión. Así, en el marco del III Encuentro 
por el Kitu Milenario, realizado durante la semana del 17 al 24 de marzo del 2013, durante su 
charla “Ciencia Andina Equinoccial: camino del Sol y saber ancestral en el Intiwatana del 
Itchimbía”, el investigador de las ciencias andinas, Arq. Bolívar Romero, afirmó: 
 
                                                          
70 Pérez Rojas, Luis (2008). Aportes del estructuralismo a la identificación del objeto de estudio de la comunicación. [en 
línea] Revista Razón y Palabra, [consulta: 15 agosto 2013] Disponible en: http://www.razonypalabra.org.mx 
71 Zenteno, Hugo (2009). Acercamiento a la visión cósmica del mundo andino. [en línea] Punto Cero. [consulta: 7 junio 
2012] Disponible en: http://www.scielo.org.bo mx 
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Sabemos que nuestros pueblos ancestrales tenían una inmensa sabiduría, que no se expresaba 
en los mismos términos que la “otra” sabiduría, que denominamos ciencia, sino que tiene  su 
propio lenguaje, su propia manera de expresarse y, por esa razón de ser, nunca la hemos visto 
(…) Hoy en día llegó el tiempo en que esta sabiduría debía ser revelada (…) 
[Después de la muerte de Atahualpa] los yachakkunas [sabios andinos] dejaron una predicción 
que decía que el conocimiento ancestral quedaría oculto durante 500 años, cuando venga una 
nueva era o Pachakutik, viene el nuevo Pachakutik de la revelación y, entonces, aparecerá el 
tiempo del Tungurahua que quiere decir “tiempo de la palabra abierta” (…)
72
 
 
 
En este punto, se puede evidenciar una vez más de los aspectos primordiales para el entendimiento 
de la cosmovisión andina: la hierofanía o manifestación de lo sagrado. Romero hace una 
comparación entre el acto humano de hablar con el humo que expulsa el volcán Tungurahua y 
señala que “[…] la mama Tungurahua está ansiosa de hablar, ansiosa de destaparse el tampón 
que tiene en la garganta y pronunciarse. Entonces, los montes van a pronunciarse, la naturaleza 
va a pronunciarse y la vieja sabiduría que está acunada (…) va a revelarse.”73 
 
 
Muchos de estos saberes han perdurado hasta la actualidad. Por ejemplo, en la región andina, 
nuestros antepasados definieron cuatro manifestaciones astronómicas importantes para su vida 
cotidiana y ritualidad: los dos solsticios y los dos equinoccios. 
 
 
Para los andino ecuatoriales, el discurrir del tiempo cíclico era sagrado y a nivel solar, cuatro 
eventos astronómicos constituían su referente para establecer las cuatro markas significativas 
de su calendario ritual y agrícola: los dos solsticios (el de junio y diciembre) y los dos 
equinoccios (el de marzo y de septiembre).
74
 
 
 
 
La palabra solsticio viene del latín “sol staticus”, sol  quieto. Esto significa que, durante algunos 
días, el sol saldrá por un mismo punto. Durante el solsticio, la Tierra no recibe a los rayos solares 
en una posición recta. Así, se definen los cambios de estaciones entre verano e invierno. “ Esto 
significa que una parte del año el Sol pareciera estar "por debajo de la Tierra" y otra parte del 
año parece estar "por encima", y los solsticios son los dos momentos en que "más por encima" y 
"más por debajo" parece estar.”75 
 
                                                          
72 Romero, Bolívar (2013) [videograbación].  Ciencia andina equinoccial: camino del sol y saber ancestral en el 
Intiwatana del Itchimbía. Quito: III Encuentro por el Kitu. Archivo personal. 
73 Ibíd.  
74 Velasco, Diego (2011). La cosmología andino ecuatorial. [en línea] [consulta: 7 junio 2012] Disponible en: 
http://kituinspira.blogspot.com/2011/01/la-cosmologia-andino-ecuatorial.htm 
75 Educar Chile (2013). Solsticios y Equinoccios. [en línea]  Chile. [consulta: 27 agosto 2013] Disponible en: 
http://www.educarchile.cl 
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Por otro lado, el equinoccio -que significa igual noche-  implica el fenómeno en el cual el sol 
ilumina tanto el hemisferio norte como el sur y se produce el cambio de estaciones entre verano e 
invierno. Durante los equinoccios tanto la noche como el día tienen la misma duración de doce 
doras cada uno. 
 
 
Muchas de las celebraciones andinas coinciden con estos fenómenos astronómicos, lo que reafirma 
el gran conocimiento astronómico de nuestros antepasados. Sin embargo, además de determinar 
fechas festivas, este tipo de eventos delimitaban acontecimientos primordiales para la cotidianeidad 
de estos pueblos, por ejemplo, las épocas de siembra y cosecha o la preparación de la tierra. 
 
 
Para interpretar y determinar el tiempo de cada uno de estos fenómenos, estos pueblos 
desarrollaron algunas herramientas de observación de estrellas y astros, como los espejos de agua 
en el suelo. Romero explica que estos instrumentos tenían la finalidad de “definir las 
interrelaciones del cosmos y las estrellas con los comportamientos climáticos del planeta y las 
limitaciones y potencialidades de sostener la vida en la tierra”, es decir, se evidencia un profundo 
respeto y cuidado hacia la Pacha Mama. Un ejemplo de estos instrumentos de medida de tiempo se 
encuentra en la plaza del Intiwatana, en el Yata Pajtá del Itchimbía, diseñada por Bolívar Romero 
desde una lógica andina. “No son  elementos antojadizos [los que constituyen este espacio] Son 
elementos donde se guardaban conocimientos. No conocían la escritura - decían- pero conocían 
formas de perdurar su conocimiento y dejarlo para la posteridad (…)”76 
 
 
Además de los árboles originarios que la rodean -arrayanes, pumamaquis, guanto y pinllo- , los 
demás elementos presentes en esta plaza son una representación de un espacio similar construido 
por pueblos ancestrales. Por ejemplo, el círculo que compone la plaza tiene un diámetro que suma 
casi 365, lo que tiene relación con los días del año. En el centro de la plaza se encuentra un poste 
que mide el movimiento del sol. Su ubicación se determinó luego de observar el lugar por donde 
salía el sol y, a partir de este sitio, se trazaron los demás espacios de la plaza, tal como lo hicieron 
nuestros ancestros.   
 
Al interior, hemos rescatado algunos elementos de otras culturas, como la chakana peruana 
para resaltar también que llegaron hasta nuestro sitio a posicionarse culturas como la cuzqueña. 
Y está hecho un círculo de agua, que es una bandeja de agua para la observación nocturna y 
                                                          
76 Romero, Bolívar (2013) [videograbación].  Ciencia andina equinoccial: camino del sol y saber ancestral en el 
Intiwatana del Itchimbía. Quito: III Encuentro por el Kitu. Archivo personal. 
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está hecha una plataforma de ladrillo para hacer ceremonias con fuego
77
. Entonces, la mitad de 
arriba está en el dominio del agua [femenino] y la otra está en el dominio del fuego 
[masculino] 
  
 
 
Así, este espacio se transforma en un lugar sagrado, donde se realizan ceremonias en las que los 
asistentes se conectan íntimamente con la naturaleza y el cosmos. Es decir, una vez más se 
evidencia la dotación de características sagradas a elementos que tiene relación con la Pacha 
Mama, entre otros.  
 
 
A partir de estas nociones, se puede realizar un recuento de elementos fundamentales dentro de la 
cosmovisión y ritualidad andina. Se presentan los elementos arquetípicos expuestos por Romero, 
así como ciertos fotogramas tomados de su charla. 
 
 
 El círculo: Representa el origen de todo y la ciclicidad, uno de los principios más 
importantes para la cosmovisión andina. “Representa el todo, el origen, la unidad y el 
infinito. Significa Pacha […] que significa espacio-tiempo-suceso […] El tiempo 
mitológico, mágico.” 
 
 
 El cuadrado: Se forma mediante los trazados de líneas que indican cuatro direcciones.  
“Es la materialidad del espacio-tiempo.” 
 
 
 La cruz: Significa la dicotomía de elementos, “la dualidad, la complementariedad, lo 
masculino, lo femenino, la claridad y la oscuridad.” 
 
 
 Los cuatro cuadrados: Van hacia las cuatro direcciones. “Significan la cuatripartición del 
tiempo- espacio. El Tawan inti suyu con el Qolla suyu, Chinchay suyu , el Anty suyu y el 
Cunty suyu: los cuatro suyus del territorio.” 
 
 
                                                          
77
 Para mayores referencias acerca de estas ceremonias ver p. 43, Ceremonia del Mushuk Nina o Fuego 
Nuevo 
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Fig. 2 Los cuatro cuadrados.  
 
 
 La espiral: Uno de los conceptos más importantes. Representa la  “ciclicidad creciente 
(espiralidad) del tiempo y la historia”. Este concepto se contrapone al de tiempo lineal 
manejado por el pensamiento occidental. En el mundo andino, el tiempo es una espiral 
infinita de la que se desprenden nuevas espirales, es un tiempo fractal hecho de ciclos o 
Pachakutiks.  
 
 
 
 
Fig. 3 La espiral. 
 
 
 Ticsi Muyu o huevo cósmico: Significa semilla fundamental, es decir la construcción y el 
origen cósmico de todo lo creado. Elipse en forma de huevo que lleva dentro tres anillos. 
“Todo lo creado está hecho en base a esos tres elementos: hanan-kay-uko: lo superior 
(luminoso), lo intermedio  (lo conectivo) y lo inferior (lo oscuro) y Caina-Cunan-Caya: el 
pasado, el presente y el futuro” 
 
 
Archivo personal 
Archivo personal 
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Fig. 4 Ticsi Muyu o huevo cósmico. 
 
 
 La integración holográfica del todo y la parte: Integración de todos los elementos: 
“dentro del círculo cabe el cuadrado, dentro del cuadrado cabe la estrella, y en el centro 
está la espiral y hacia los lados están las cuatro direcciones, los cuatro suyos.” 
 
 
 
                                                                           
 
Fig. 5  Integración del todo y la parte. 
 
 
 Cosmograma: “Dibujo que integra la cosmovisión y todos los significados. Puede ser la 
estrella de ocho puntas andino equinoccial o la chakana austral.” 
 
 
                                                                       
Archivo personal 
Archivo personal 
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Fig. 6  Cosmograma. 
 
 
Finalmente, es el siguiente párrafo de Romero se puede resumir en parte todo lo que implica la 
cosmovisión andina como una unión íntima del ser humano con el cosmos, la naturaleza; unión que 
debe basarse en el respeto y el agradecimiento hacia la Pacha Mama. “En el conocimiento andino 
todo está vivo, nada está muerto. Una piedra está viva; un árbol está vivo; una estrella está viva; 
un monte está vivo; un río está vivo; una laguna está viva; la lluvia es viva; el arcoíris es vivo; por 
lo tanto, estoy rodeado de seres vivos.”78 
 
 
3.3. El pueblo Yumbo o Quitu – Cara 
 
3.3.1. Historia y ritualidad del pueblo Quitu-Cara 
 
 
De manera general, como lo explica el antropólogo e investigador  Hólguer Jara,  se ha 
denominado Yumbo a los diferentes “[…] grupos indígenas de la Amazonía ecuatoriana, 
                                                          
78 Romero, Bolívar (2013) [videograbación].  Ciencia andina equinoccial: camino del sol y saber ancestral en el 
Intiwatana del Itchimbía. Quito: III Encuentro por el Kitu. Archivo personal. 
Archivo personal 
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originalmente se refería con exclusividad a los habitantes de nuestra selva occidental andina.”79 
En la actualidad, existe un debate académico acerca de la correcta denominación de este pueblo. 
Algunos estudiosos del tema defienden como adecuado el uso del término Quitu-Cara al afirmar 
que el término yumbo resulta peyorativo al ser generalizador de todas las culturas precolombinas y 
orientales del país.  
 
 
Sin embargo, gran parte de los participantes de la Yumbada prefieren obviar esta discusión y se 
autodefinen como yumbos, refiriéndose a un sentir más que a una característica de pertenencia a 
algún grupo humano en específico. Ante esto, Fanny Morales, actual cabecilla de la Yumbada, 
afirma que  
 
 
 […]Al principio nos nombran que somos Quitu Caras, del grupo Quitu Cara, del pueblo Quitu 
Cara. Podría ser que formamos parte de eso […] una vez que hubo la colonización, vinieron los 
incas, después los españoles y obviamente ha sido una tenaz lucha para sobrevivir. Cómo sería 
el pueblo -que es el único pueblo, el pueblo yumbo- que no se dejó hacer perder. Entonces, esa 
es la gran fuerza y el gran misterio que nos da en seguir conservando esto porque, si ellos no se 
dejaron, no dejaron que les hagan perder su identidad, su cultura… O sea, ellos la conservaron 
[…] fueron súper inteligentes. Para que nos les hagan perder la tradición tuvieron que aliarse, 
pero conservando sus danzas, su ideología y así pudo subsistir hasta el día de hoy. 
Claro que sí dicen que el yumbo es menos que el Inca, obviamente, de los demás, porque 
estaban muy debajo de todos, pero son mucho más inteligentes porque sabían sobrevivir. 
Tenían esas calles en donde podían estar, en unas horas, en Cotocollao, los culuncos. Dense 
cuenta de esa habilidad, de ese conocimiento de ellos, que no les pudieron matar nunca. Yo no 
me considero ni despectivo, ni menos. Yo soy un yumbo y me siento muy muy feliz y quiero 
conserva esto y nadie me va a quitar que soy menos o que soy más. Yo soy un Yumbo y así 
voy a ser porque tengo la riqueza de mis ancestros que es mucho más que tener cualquier otra 
cosa.
80 
 
 
Celso Fiallo, reconocido yachak
81
 y estudioso de la cosmovisión y ritualidades andinas, así como 
de la historia del Ecuador, explica que el posible origen de esta discusión y, en consecuencia, la 
peyorización de este término se debería al intento de ocultar, desaparecer la cultura yumbo, una 
cultura basada en la sabiduría y conocimiento de yachaks que debía ser radicalmente exterminada. 
Fiallo expone que el pueblo yumbo es un pueblo guerrero, mágico, panteísta, sacralizador de lo 
terrenal, lo que no podía ser permitido por occidente, por la religión. Es así que se pretende 
folklorizar a las manifestaciones ancestrales para, de esta manera, perder su significado simbólico, 
ancestral y convertirlas en un tipo de entretenimiento que responda a la religión y moral 
imperantes.  
                                                          
79 Jara, Hólguer (2007). Tulipe y la cultura yumbo. Arqueología comprensiva del subtrópico quiteño. Quito: Fondo de 
Salvamento del Patrimonio Cultural de Quito FONSAL. p. 8 
80 Morales, Fanny (2013) [videograbación]. Entrevista. Quito. Archivo personal. 
81 Yachak, en kichwa, significa shamán o persona que realiza rituales ancestrales para distintos fines, entre ellos la 
sanación.  
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En esta investigación, para fines ilustrativos, se dará a conocer la historia del pueblo Quitu-Cara, lo 
que no significa que se pretenda desmerecer la denominación de Yumbo. Con la llegada de los 
incas a esta tierra equinoccial donde el sol no hace sombra con la llegada del equinoccio, varios 
elementos del pueblo Yumbo se preservaron. Celso afirma que los incas buscaron conservar la gran 
sabiduría de los yumbos, expresada, entre otras cosas, en el uso mágico y curador de hierbas y 
animales; en una “agricultura dependiente del natural”82; en sus ceremonias; en la domesticación de 
plantas selváticas en la Sierra, etc.. Así, explica que el etnohistoriador Frank Salomon determinó 
mediante algunos estudios que la zona de Tulipe fue desarrollada tanto por yumbos como por incas, 
quienes mantuvieron estas estructuras. Entonces, la expansión inca también respondía a una 
necesidad más subjetiva y simbólica: la de la sabiduría equinoccial, en este caso, del pueblo 
Yumbo habitante de las tierras ecuatoriales. 
 
 
Los Quitu- Caras desarrollaron su cultura en el periodo de Integración que comprende desde el 500 
al 1500 d.C., específicamente entre el 800 y el 1660 d.C., durante “las épocas preincaica, incaica y 
parte de la colonial.  Sus últimas huellas étnicas desaparecen probablemente a finales del siglo 
XIX».
83
Ocuparon una superficie mayor a 900 km
2
 y se caracterizaron por ser mindalaes, es decir, 
comerciantes que llevaban al tianguez o mercado central « (…) productos ´exóticos´- algodón, sal, 
coca, ají-“84, lo que aportó a la integración y el intercambio cultural entre las distintas regiones del 
actual Ecuador. 
 
 
Se conoce que los mindalaes se movilizaban a través de chaquiñanes y culuncos, que son caminos 
constituidos por la vegetación y que recorrían montañas y bosques para acortar distancias. 
 
 
 
Los caminos antiguos, desde el punto de vista histórico cultural, demuestran importantes 
características de las sociedades aborígenes: conocimiento del espacio físico y capacidad de 
orientación a través de la astronomía; necesidad de complementar la economía a través del 
intercambio de productos de cada región; existencia de grupos especializados en el 
intercambio, como es el caso de los yumbos y mindaláes (siq)
85
 
 
                                                          
82 Fiallo se refiere al desarrollo del estudio de la astronomía por el pueblo Yumbo. Basaban sus ciclos agrícolas en sus 
estudios y cálculos de los fenómenos naturales.  
83 Ibíd. 
84 Jara, Hólguer (2007). Tulipe y la cultura yumbo. Arqueología comprensiva del subtrópico quiteño. Quito: Fondo de 
Salvamento del Patrimonio Cultural de Quito FONSAL. p. 8 
85 Almeida, Eduardo (2012). Los culuncos. [en línea] Sección Nacional del Ecuador del Instituto Panamericano de 
Geografía e Historia. [consulta: 7 diciembre 2012] Disponible en: 
http://www.ipgh.gob.ec/index.php/historia/publicaciones/87-los-culuncos 
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En este aspecto, Holguer Jara señala que los aportes de estas redes viales son muy importantes, 
tanto para los antiguos habitantes, como para algunos grupos, por ejemplo campesinos y ganaderos, 
que aún los utilizan. “Los culuncos son elementos de comunicación omnipresentes en el territorio 
yumbo; una red de caminos que comunicaba conjuntos habitacionales, zonas de cultivo, centros 
ceremoniales y que, además, hoy forma parte de momentos importantes de la historia de la 
región.”86 
 
 
 
La existencia de estas vías da cuenta de la presencia de este pueblo en varias zonas del país. Como 
explica Jara, estos caminos unían  
 
 
[…] en un principio los piedemontes y los complejos arquitectónicos entre sí. Comenzaban 
desde el lado norte del río Guayllabamba, cruzaban Chacapata y avanzaban por Nanegal, San 
Francisco-La Armenia, Santa Elena, Camacpi, Tulipe, Santa Teresa, San Luis, Ingapi, San 
Juan, San José, orientándose hacia poblados tsácilas en el costado surocciodental. Desde esta 
posible columna vertebral se desprendían otras tantas vías con dirección a Quito y demás 
pueblos serranos así como hacia la Costa. 
87
 
 
 
Con la llegada de los incas a la región, las redes viales, al estar ubicadas en zonas estratégicas, 
comenzaron a ser controladas y vigiladas como estrategias militares, al ser éste un pueblo 
conquistador. En la actualidad, se pueden observar algunos culuncos  que mantienen su estructura 
originaria en el Parque Arqueológico y Antropológico de Rumipamba. Además, calles que 
corresponden a la época republicana, como la avenida Gran Colombia o la carretera a Chillogallo, 
sería caminos étnicos y aún  culuncos que debieron desaparecer para dar paso a la “modernidad” 
sin tradición. 
 
 
 
                                                          
86 Jara, Hólguer (2007). Tulipe y la cultura yumbo. Arqueología comprensiva del subtrópico quiteño. Quito: Fondo de 
Salvamento del Patrimonio Cultural de Quito FONSAL. p. 36 
87 Ibíd. p. 109 
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Fig 7. Culuncos en Rumipamba. 
 
 
Los centros y espacios ceremoniales que este pueblo determinó, ayudan a la compresión Semiótica 
de su ritualidad. Museos de sitio como Tulipe o Rumipamba conservan vestigios que dan cuenta de 
las prácticas religiosas y principales creencias cosmogónicas que el pueblo Quitu-Cara desarrolló.  
Estos espacios sagrados estaban destinados “al agradecimiento y reciprocidad con los dioses 
tutelares”88 , en especial su vínculo con el Apu Pichincha. 
 
 
En estos lugares se encuentran manifestaciones simbólicas que dan cuenta de la cosmovisión 
circular o de espiral que manejaron nuestros ancestros. Diseños  de círculos concéntricos y 
espirales realizados en piedras se interpretan como “una […] comunicación ritual, pues sus signos 
                                                          
88 Jara, Hólguer (2007). Tulipe y la cultura yumbo. Arqueología comprensiva del subtrópico quiteño. Quito: Fondo de 
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[…] guardan significantes propios de una cosmovisión astronómica, mítica y religiosa que 
concebía al hombre y al cosmos en permanente renovación y retorno a su ser.”89 
 
 
En este museo existe también un elemento muy importante para la comprensión de las prácticas y 
símbolos religiosos de este pueblo. Se trata de un petroglifo compuesto por una figura 
antropomórfica formada por círculos y espirales que se remiten al Padre Sol.    A decir de Jara, “se 
podría tratar de un hombre de cuya mano izquierda se genera un nuevo sol y su extremo fálico se 
orienta a un signo vaginal, denotando así una totalidad simbólica de fertilidad, fecundidad y 
creación.”90  
 
 
     
 
Fig. 8-9 Imagen  antropomorfa encontrada en Tulipe, en el río Chiriape. 
 
En este museo, se rescataron además ocho estructuras que se dividen en siete piscinas ceremoniales 
de distintas formas: dos semicirculares, dos rectangulares, una cuadrada, una poligonal, una 
circular; y, finalmente, una cámara o baño inca. Los investigadores han determinado que apenas 
                                                          
89 Jara, Hólguer (2007). Tulipe y la cultura yumbo. Arqueología comprensiva del subtrópico quiteño. Quito: Fondo de 
Salvamento del Patrimonio Cultural de Quito FONSAL. 31 
90 Ibíd. p. 32 
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esta última estructura fue construida por los incas debido a sus características arquitectónicas y a su 
distribución espacial. 
 
 
 
Fig. 10 Piscina circular. Tulipe. La distribución de esta estructura está relacionada con los movimientos del 
sol. 
 
Fig. 11  Piscina rectangular. Tulipe. Su función está relacionada con la sacralidad y ritualidad de este pueblo 
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Además, en estos centros, los sabios transmitían sus conocimientos, entre ellos, la astronomía, ya 
que el pueblo Quitu-Cara fue muy avanzado en este campo. Los antiguos habitantes conocían a la 
perfección los fenómenos como solsticios y equinoccios y desarrollaron métodos para medir el 
tiempo, creando un calendario exacto, distinto al  gregoriano comúnmente utilizado.  
Es decir, el valor histórico del pueblo yumbo se reconoce no sólo por el comercio, sino al permitir 
una interrelación entre las regiones del país, lo que supone, además de un intercambio de productos 
y bienes, un intercambio de saberes y, en cierta medida, costumbres y prácticas.  
 
Jara explica que  
 
 
La visión cosmogónica plasmada en el centro ritual y ceremonial de Tulipe, representa el 
conocimiento y dominio de diseños geométricos, vinculados simbióticamente con rituales y 
ceremonias iniciáticas del ´shamanismo´, como consecuencia máxima de esas riquezas 
productivas, comerciales y de control que tuvieron los yumbos.
91
  
 
 
 
3.3.2. El pueblo Quitu-Cara, ahora 
 
 
Manuel Gómez, Presidente del Consejo de Gobierno del Pueblo Quitu- Cara afirma que “La 
nacionalidad Quitu-Cara está constituida por comunidades urbanas, periurbanas y rurales dentro 
del distrito metropolitano. Las comunidades son representadas por un consejo de gobierno. Aun, 
dentro de la ciudad, la ritualidad y las expresiones culturales permanecen.”92 
 
 
Sin embargo, como resultado del proceso de colonización europea en América,  los templos y 
centros ceremoniales de este pueblo – y en general de la mayoría de pueblos originarios- fueron 
reemplazados por iglesias católicas. Según la investigación de algunos catedráticos, como el Arq. 
Andrés Peñaherrera Mateus
93
, las huacas o sitios sagrados ancestrales han sido cristianizadas con la 
construcción e imposición de símbolos, como las cruces. 
 
                                                          
91
 Jara, Hólguer (2007). Tulipe y la cultura yumbo. Arqueología comprensiva del subtrópico quiteño. Quito: Fondo de 
Salvamento del Patrimonio Cultural de Quito FONSAL. 109 
92  Gómez, Manuel. Los planteamientos de la nacionalidad Quitu-Cara. En: Secretaría de Pueblos, Movimientos Sociales 
y  Participación Ciudadana (2010). Los movimientos sociales y el sujeto histórico. Quito. 79 
93 Peñaherrera Mateus, Andrés (2013) [videograbación].  El centro ceremonial del Quito precolombino. Quito: III 
Encuentro por el Kitu Milenario. Archivo personal. 
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En este aspecto, Bolívar Romero, explica por ejemplo el proceso mediante el cual este pueblo 
interpretó el tiempo. Según sus estudios, nuestros ancestros construyeron plazas circulares y en el 
centro colocaron un pachatusak con el cual medían el tiempo mediante las sombras que  
proyectaba este instrumento., es decir, significaban un “eje central del universo”. Así, determinaron 
equinoccios y solsticios, calendarios agrícolas, de fertilidad, entre otros. 
 
 
 
 
Fig. 12  Reloj Solar en el Parque Arqueológico y Ecológico de Rumipamba. 
 
 
Como se ha mencionado, en un intento por rescatar estos saberes, Romero diseño y llevó a cabo la 
construcción de la plaza del Intiwatana, en el Yata Pajtá del Itchimbía, tomando en cuenta 
elementos primordiales, como los árboles o los espacios destinados al agua, la tierra y el fuego. 
Uno de los  objetivos de este espacio es, como su nombre indica, crear un lugar de descanso para el 
sol, donde se lo podía amarrar para que alumbre de manera permanente. Por esta razón, en este 
espacio se reproducen ceremonias ancestrales, como la del Mushuk Nina o Fuego Nuevo, llevada a 
cabo el 21 de marzo, fecha de inicio del nuevo año andino, en el equinoccio correspondiente al 
mismo mes. 
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Fig. 13 Reloj Solar en el Parque Arqueológico y Ecológico de Rumipamba. 
 
 
 
Durante esta ceremonia, oficiada por sabios o yavhakkuna, se enciende el nuevo fuego con la luz 
del sol. Simbólicamente, se abre el cuerpo y la mente para recibir al Inti o sol y su energía y 
“atarlo” para llevarlo a manera de fuerza y energía renovadas. Así, se cumple una vez más la 
cosmovisión cíclica de la que hablan nuestros sabios: todo se mueve en un espiral y, de esta 
manera, los saberes se transmiten entre generaciones. 
 
 
El yachak Atawallpa Oviedo explica que este evento natural y astronómico fue conocido y 
estudiado por nuestros ancestros y que varios pueblos originarios de todo el continente se daban 
cita en este espacio para recibir la energía especial del sol recto,  
 
 
Se decía que había muchos peregrinos que venían tanto del norte como del sur para recibir la 
luz sin sombra, la luz negra. Entendían que esta luz es la más poderosa, la más sublime, la más 
importante, que tiene el poder de la vida y de la muerte. Dicen los maestros que quien llega a 
dominar la luz negra, llega al nivel de ser capaz de abandonar conscientemente su cuerpo y 
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dirigirse como humo de tabaco, que sería su alma, se puede dirigir a seguir en otros planos y en 
otras condiciones su vida.
94
 
 
 
 
 
 
 
 
Fig.14 Ceremonia del Mushuk Nina o Fuego Nuevo, oficiada por Atawallpa Oviedo. 
 
 
 
                                                          
94
 Oviedo, Atawallpa (2013) [videograbación]. Ceremonia del Mushuk Nina. Quito. Archivo personal. 
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Fig.15 Los participantes de la ceremonia del Mushuk Nina se preparan para recibir la energía solar. 
 
 
 
 
Fig.16 El Yachak toma el fuego encendido por el sol para compartirlo con los asistentes. 
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Fig.17 Los asistentes toman el fuego sagrado y pasan su humo por la cabeza, pecho y ombligo. 
 
 
La finalidad de esta ceremonia es la purificación  y el encuentro de una nueva energía desde el 
fuego que es encendido directamente por el sol cenital. Una vez que se enciende, el Taita o Yachak 
lo comparte con todos los asistentes. 
 
 
3.4. La fiesta ancestral de la Yumbada de Cotocollao  
 
3.4.1. Cotocollao: un espacio de reapropiación cultural 
 
 
La parroquia urbana de Cotocollao está ubicada al noroccidente de Quito, en la administración 
zonal de La Delicia. Las construcciones de la zona son, en su mayoría, residenciales y, además, se 
registra una gran actividad comercial.  En la zona se destacan algunos espacios importantes - el 
Instituto Nacional de Patrimonio Cultural ha determinado que existen 20 edificaciones 
consideradas como Patrimonio Cultural-  entre ellos, el Museo de Sitio Cotocollao, en donde se 
pueden conocer ciertos  vestigios de huesos y cerámicas de esta cultura.  
 
Esta fase cultural indígena habitó -entre los años 1.500 y 500 a.C.- en los declives nororientales 
del volcán Pichincha, a 2.250 m sobre el nivel del mar. Fue descubierta en el año 1974 por el 
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profesor Oscar Efrén Reyes y sus alumnos de Arqueología, y sus estudios, a cargo del Museo 
del Banco Central del Ecuador, se iniciaron en 1976.
95
 
 
 
Esta y otras razones han hecho de esta parroquia una de las más estudiadas por historiadores y 
antropólogos. En este aspecto, la investigadora y antropóloga norteamericana Kathleen S. Fine-
Dare explica que este interés se debe, entre otros, a la importancia de este espacio en las distintas 
actividades del pueblo Yumbo.  
 
Pero es la larga historia de Cotocollao como centro de trueque precolombino, que atrae la 
atención de las y los estudiosos de la yumbada quienes quieren entender el sentido y los 
orígenes del baile y, sustentar lo subrayado por los participantes de hoy, cuando dicen que la 
yumbada más legítima y ancestral pertenece a Cotocollao.
96
  
 
 
Así, existen algunos espacios clave dentro de la fiesta de la Yumbada, entre ellos, la toma de la 
Plaza Central (o cancha ceremonial),  y la Administración Zonal de La Delicia, donde se 
desarrollan algunos de los rituales más importantes de esta celebración.  
 
 
 
 
Fig. 18 Plaza de Cotocollao superpuesta por la cancha ceremonial yumbo 
 
                                                          
95 Avilés Pino, Efrén (2012). Cotocollao, Cultura. [en línea] Enciclopedia del Ecuador. [consulta: 17 enero 2013] 
Obtenido en red en: www.enciclopediadelecuador.com 
96 Fine- Dare, Kathleen. Más allá del folklore: la Yumbada de Cotocollao como vitrina para los discursos de la 
identidad, de la intervención estatal, y del poder local en los Andes urbanos ecuatorianos. En: Waters, William F. y 
Hamerly, Michael T. (2007). Estudios ecuatorianos: un aporte a la discusión. II Tomo. Quito: FLACSO, Abya-Yala. p. 
55-72 
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Fig.19   Administración Zonal La Delicia. Municipio de Quito. 
 
 
La fiesta ancestral de la Yumbada permite evidenciar el proceso de mestizaje cultural llevado a 
cabo en nuestro país a raíz de la llegada de distintos grupos humanos provenientes de otras regiones 
y su posterior convivencia. Este proceso implicó una articulación y simbiosis de costumbres, 
rituales, saberes y creencias. En este aspecto, el etnohistoriador norteamericano, Frank Salomon, 
explica los distintos aspectos de la fiesta y, en la cita a seguir, se evidencia esta mezcla de roles, de 
creencias. 
 
 
En todo el ciclo se nota una marcada división de los roles en papeles, piadosos, correctos y 
cristianos, por un lado, y por otro, papeles que destacan lo salvaje, violento, y satírico. Entre 
los primeros los más importantes son el prioste y la priosta, la "loa", las "alumbrantas", los 
"bracerantes", y el "rezachidor" (…) Estos personajes, uniformemente, se visten al estilo de 
Quito y siguen con estricta obediencia las normas de la iglesia católica.
97
 
 
 
En cuanto a la representación de los yumbos, Salomon explica que ésta es totalmente contraria a la 
de los grupos que representan a los mestizos,
98
 “ambos, "molecañas" y yumbos, son de la selva, 
pero los yumbos son más que selváticos: son auca. Esta palabra quichua, cuyo sentido literal es 
"salvaje", pagano, enemigo", contiene en sí una riqueza de conceptos sobre todo lo opuesto a la 
cristianidad y a la civilización urbana.”99 
                                                          
97 Salomon, Frank. La “Yumbada”: un drama ritual quichua en Quito. En: Kingman, Eduardo (comp.) (1992).  Ciudades 
de Los Andes: visión histórica y contemporánea. Quito: Centro de Investigaciones CIUDAD. p. 458-459 
98 En este punto, el término mestizo se refiere a la parte occidental representada: lo cristiano, lo supuestamente “correcto” 
dentro de una racionalidad occidentalizada.  
99 Salomon, Frank. La “Yumbada”: un drama ritual quichua en Quito. En: Kingman, Eduardo (comp.) (1992).  Ciudades 
de Los Andes: visión histórica y contemporánea. Quito: Centro de Investigaciones CIUDAD. p.459 
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Durante los bailes rituales, los míticos danzantes dejan de lado su condición de seres humanos para 
convertirse en  seres identificados con elementos  naturales, como montañas y cerros. El yumbo 
“rucu” es el encargado de que los danzantes bailen de la mejor manera y los controlan mediante 
una especie de látigo o cinturón con el que los golpea para llamarles la atención.  
La fiesta de la Yumbada es un claro ejemplo del mestizaje cultural del que se ha hablado a lo largo 
de esta investigación. Como lo explica Salomon, y como puede evidenciarse durante los tres días 
que dura, el punto de mayor importancia desde la perspectiva occidental-católica es el de la misa y 
la procesión del Corpus Christi, porque es “[…] el momento cuando triunfa el recuerdo físico de la 
pasión de Jesús.”100 Esta celebración se mezcla, además, con la fecha astronómica del solsticio de 
junio. 
 
 
3.5. La fiesta de la Yumbada, 2013  
 
 
Un yumbo es una persona, es un ser que, además de ser comunicador, es un ser shamánico 
porque el yumbo es todo y no es nada. Hay dos partes del yumbo en donde todo mundo le ve y 
que cada uno tiene su propio concepto. Pero el yumbo que está ahí es enigmático, misterioso y 
poderoso. Entonces, no podría dar una definición exacta de lo yumbo. […] Es un sentir de ser 
yumbo, porque cuando se pone uno el traje ya no es la persona que en ese momento usted 
conoce […], ya no. Ya empieza a ser la montaña, por eso también un yumbo es la danza de las 
montañas. Ya no es la Yumbada, sino es la danza de las montañas. Es mucho más grande de lo 
que está mirando uno. Por eso es el sentir cuando están así las personas viendo la Yumbada, es 
ese sentir, esa fuerza porque en ese momento en que nosotros estamos danzando, estamos 
curando, somos shamanes, todos los de ahí somos shamanes porque estamos con el poder de la 
montaña y curamos. Entonces eso es lo más concreto y conciso que le puedo decir de qué es 
ser yumbo. Eso es un yumbo.
101
 
 
 
Durante varios años, este habría sido el décimo, Segundo Pedro Morales (+), Taita Pedro, 
desempeñó el papel de cabecilla de la Yumbada de Cotocollao. Antes de él, su padre Pedro 
Morales también lo hizo. Ser cabecilla implica una gran responsabilidad durante todo el ritual, 
desde la Recogida de los Yumbos hasta el control de las danzas. El cabecilla debe mantener el 
orden durante los bailes y asegurarse de que todos los yumbos y demás personajes hagan bien el 
trabajo que se les fue designado, además de dar la bendición a todos los participantes. 
 
 
Este año fue distinto. Taita Pedro no pudo preceder la fiesta debido a su desaparición física. Su hija 
Fanny es ahora la encargada de organizar y encabezar la Yumbada, junto a su madre, doña Inés 
                                                          
100 Ibíd. p. 462 
101 Morales, Fanny (2013) [videograbación]. Entrevista. Quito. Archivo personal. 
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Simbaña, la actual Gobernadora Grande. En este aspecto, se puede evidenciar la importancia y 
preservación de la transmisión de saberes entre generaciones y la responsabilidad que implica 
recibir estos conocimientos. 
 
 
Fanny comenta que su padre hizo un gran trabajo al incorporar a mujeres y niños en las danzas. 
Antes, solamente los hombres mayores de 16 años podían bailar e incluso se vestían de yumbas 
para interpretar roles femeninos. Si bien aún existen yumbos que representan a mujeres, ya se las 
puede observar danzando junto a ellos. 
 
 
 
 
Fig. 20 Captura del video en homenaje a Don Pedro Morales. 
 
 
Asimismo, cuenta que todavía existe un poco de rechazo a la presencia y liderazgo de las mujeres 
en la Yumbada por parte de los participantes más antiguos, pero que esta situación está cambiando 
 
 
 
Yo sería, desde mi abuelo, la cuarta generación, que viene de hijos a hijos. Claro, obviamente, 
que habían sido varones y ahora viene a recaer a una mujer. Entonces […] un poco estaban 
como que sí, que no; claro es que es muy duro para los varones, más que todo para los 
antiguos, que una mujer lidere. Ya con los jóvenes es un poco más [fácil] porque ya conocen la 
trayectoria, han estado viendo los cambios políticos y todo, entonces como que le ven ya un 
poco más abierto. Con los mayores es un poquito difícil, pero han aceptado. Han aceptado 
porque saben que es así, que las cosas son así, entonces, no pueden decir no a algo que ellos 
conocen bien. Más bien ellos están apoyando, vienen acá y dice “tenemos que hacer esto, a mí 
me parece que tenemos que hacer esto”, entonces, es bonito; al menos a mí me alegra mucho, 
me da paz que los mayores estén a mi lado y alrededor los jóvenes que son los que van a 
Imagen: Marcos Fiallo 
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aprender, que somos los que vamos a seguir aprendiendo porque todavía, igual pesar de haber 
estado desde que nací, en este mundo de los yumbos pero igual nunca he estado al frente, 
nunca me he puesto a hacer todo.
102
 
 
 
Durante el primer día de la Yumbada de este año -y en general- se realiza la Recogida de Yumbos. 
Para esto, algunos personajes como el Mono Martín, cabecilla de los monos representado por don 
Enrique Romero, y algunos yumbos y yumbas, se reúnen por la tarde en la casa de la Gobernadora 
Grande. El Municipio de Quito, específicamente la Administración Zonal de La Delicia, está 
considerado como el Prioste Mayor de la fiesta porque entrega algunos elementos para el desarrollo 
de la Yumbada, entre ellos, el transporte para retirar a los yumbos. 
 
 
 
 
Fig. 21 Preparación del Mono Martín en casa de la Gobernadora Grande. 
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Archivo personal 
53 
 
 
 
Fig. 22 Recogida a Taita Valladares, pingullero o mamaco 
 
 
Desde la noche, a partir de las 20:00, aproximadamente, el grupo se dirige a retirar a distintos 
personajes, según su importancia dentro de las danzas. La primera persona en ser recogida fue 
Taita Valladares, el mamaco o pingullero, quien es el encargado de tocar con el tambor y el 
pingullo los tonos ceremoniales que tanto yumbos como monos deben bailar durante los tres días 
de fiesta. Su vivienda está ubicada al norte de la ciudad, en el barrio de Calderón. 
 
 
 
 
Fig. 23 Tatita Valladares da la bendición al Mono Martín y le recomienda mantener el orden de las danzas 
Archivo personal 
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En la casa de Taita Valladares -como en cada casa que se visita esa noche y madrugada- se sirve a 
los asistentes un plato de comida y unos cuantos tragos. Los yumbos esperan fuera a que el mono 
aliste al mamaco y, cuando salen, Taita Valladares comienza a tocar, mientras los yumbos inician 
su danza, animados por los monos. 
 
 
Las segundas personas en ser retiradas fueron un Yumbo Mate y un pequeño Yumbo. Provisto de su 
chonta -especie de lanza cubierta de varios colores-, el Yumbo Mate lleva su pecho y espalda 
cubiertos de mates que, mientras danza, suenan al golpearse entre ellos. Así como el resto de 
yumbos y yumbas, el Yumbo Mate lleva una peluca larga de color negro, café o rubio y, como las 
yumbas, una máscara de malla. La principal obligación de este personaje es la de espantar a los 
malos espíritus con el sonar de su danza.  
 
 
Durante el transcurso de la noche se continúa con esta recogida, hasta el amanecer. Mientras se 
alista el personaje, los yumbos que ya han sido retirados danzan afuera al son la música del 
mamaco.  
 
 
 
 
Fig. 24 Yumbos y monos danzan al ritmo del pingullo mientras esperan la salida de otro danzante. 
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Cuando todos los participantes están “completos” -y ya iniciando el segundo día de fiesta-  se 
dirigen a la Plaza de Cotocollao, donde, mediante danza, música y voladores -y controlados por la 
cabecilla- se toman el lugar frente a la mirada curiosa de personas que han madrugado para verlos o 
que aún no llegan a sus hogares después de una “noche de copas”, que es tolerada por la 
comunidad en el marco de lo ceremonial.  
 
 
 
 
Fig. 25 Yumbo, Yumbo Mate y monos se dirigen a la Plaza de Cotocollao 
 
 
Después de danzar, el grupo se dirige a tomar su desayuno en casa de una priosta, ubicada en el 
barrio Mena del Hierro. Este momento es ideal para el descanso de los danzantes quienes 
aprovechan para refrescarse con cerveza o chicha y alimentarse para retomar fuerzas y continuar 
con la fiesta. 
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Fig. 26 Danza de Yumbos en la casa de la priosta, antes del desayuno. 
 
 
Terminado el desayuno, los Yumbos realizan una de las visitas más importantes de este segundo 
día: la visita a la casa de la familia Jervis, en el barrio El Condado, a pocos minutos de Cotocollao. 
Aquí, se retira la imagen de San Sebastián -llamado San Sebastián “propio” por los participantes 
más antiguos- el patrono de la fiesta. Esta imagen ha estado presente en la Yumbada desde que 
existían las grandes haciendas y los posteriores huasipungos en la ciudad.  
 
 
Fanny comenta que el señor Jervis -antes “patrón” de varios yumbos que trabajaban en su hacienda 
familiar- “prestaba” a este santo a las familias más reconocidas dentro del grupo: la familia 
Morales, es decir, sus abuelos, quienes eran los más cercanos,  y la familia Toaza.  
 
 
Cuando se cuestiona a Fanny el porqué de esta veneración, ella responde algo que da cuenta de la 
sabiduría ancestral y de cómo estos saberes han perdurado a pesar del intento de la religión católica 
y la visión occidental por “desaparecerlos”. 
 
Nosotros tenemos el santito que es San Sebastián y siempre hemos bailado. Los yumbos, súper 
pilas, súper inteligentes […] ¿Qué hicieron? Las imágenes […] que pudieron haber tenido los 
yumbos como poder, a las cuales ellos les bailaban, les daban el gusto. A pesar de que es la 
danza de las montañas, bailamos por la energía, bailamos por la Pacha Mama, pero ellos 
debieron haber tenido alguna imagen, alguna cosa que simbolizaba la fuerza. Uno se pone a 
pensar. Cuentan, asimismo los abuelos (…), que pudieron haberle puesto dentro de San 
Sebastián […] esa imagen, no sé qué pudo haber sido para los yumbos. Le pusieron debajo o le 
formaron parte de esa imagen y así adorarle, pero no a la imagen católica, sino a la imagen 
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propia del yumbo, pero así era la inteligencia de ellos para no perderse y les hacían creer a los 
católicos, a la Iglesia, que estaban adorando a la imagen, pero no.
103
 
 
 
 
 
 
Fig. 27 Yumbos retiran a San Sebastián de la casa de la familia Jervis, al norte de Quito. 
 
 
Aquí, se evidencia la transfiguración a la que se refería Eliade. Se dota de otro significado a una 
imagen y se trasgrede así toda una construcción ideológica y religiosa en torno a esa imagen. Los 
yumbos, si bien tienen presente a San Sebastián durante la fiesta, lo asocian con otra cosa: la fuerza 
de su danza, el poder de su pueblo.  
 
 
 
Fig. 28 Imagen de San Sebastián, patrono de la Yumbada. 
                                                          
103 Morales, Fanny (2013). [videograbación]. Entrevista. Quito. Archivo personal. 
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Ya con la imagen presente, los danzantes se dirigen a saludar al Prioste Mayor: la Administración 
Zonal de La Delicia. Después de terminar la visita, se dirigen a la Plaza a continuar con sus rituales 
hasta que sea hora de regresar al Municipio para retirar el castillo o rueda de fuegos artificiales que 
se enciende por la noche al compás de los danzantes y la Banda de Pueblo de Ponciano. 
 
 
 
 
Fig. 29 Visita de los Yumbos a la Administración La Delicia: Prioste Mayor. 
 
 
La gente oriunda del sector ya conoce cómo se desarrolla la Yumbada y muchos asisten durante la 
tarde y noche del segundo día para ver danzar a los yumbos y disfrutar de la quema del castillo. En 
este punto, es necesario hacer una reflexión acerca del verdadero propósito de esta fiesta ancestral. 
Con la Yumbada, se buscan recuperar y mantener saberes que han sido absorbidos por la 
modernidad o que han perdido significado al ser folklorizados y convertidos en un espectáculo más 
al cual asistir sin tomar en cuenta la ritualidad que la Yumbada implica. Cuando termina la quema 
del castillo y la danza alrededor, los yumbos y demás personajes se retiran a descansar -por única 
vez durante los tres días- para reencontrarse la mañana siguiente.  
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Fig. 30 Quema de la rueda o castillo en la Plaza de Cotocollao. 
 
 
El tercer y último día es el que permite evidenciar de mejor manera la simbiosis cultural presente 
en esta ritualidad y en muchas más del mundo andino. Tradicionalmente, durante este día se lleva a 
cabo la misa del Corpus Christi en la iglesia de Cotocollao. Sin embargo, este año la Yumbada se 
celebró después de esta fiesta católica.  
 
 
Aun así,  después de la llegada de los danzantes y de la retoma de la Plaza de Cotocollao, se realizó 
una “misa campal” o ceremonia, a la que asistieron tanto yumbos como moradores y visitantes. En 
años anteriores, mientras se celebraba la misa, los yumbos preparaban afuera una pampa mesa que 
es una forma de comida comunitaria en donde se reparten los alimentos que han sido traídos por 
yumbos, priostes y algunos asistentes. En esta ocasión, después de la misa, mientras varios yumbos 
continuaban con sus danzas,  monos y otros personajes desplegaron un plástico en el suelo y 
colocaron los alimentos que llevaron las personas que quisieron colaborar con la llamada Mesa de 
Yumbos. Asimismo, los danzantes arrojan frutas y caramelos a los asistentes. 
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Fig. 31  Yumbos y monos acomodan la pampa mesa en la Plaza de Cotocollao mientras las danzas continúan. 
 
Cuando los danzantes han terminado de comer, se reparte la comida entre las personas que se los 
pidan. Se agradece a la cabecilla presentándole ofrendas.  Al terminar, desde la parte ritual 
ancestral de la fiesta, comienza uno de los puntos de mayor interés: la matanza. En esta 
interpretación participan tanto monos como yumbos, siendo dos de ellos los principales 
protagonistas. Como lo explica Salomon,  
 
 
Uno se llama huañuchij ("matador") o "verdugo". Este se declara ultrajado y lleno de odio 
contra uno de sus hermanos: " A esa persona tengo que matarla; matarla y comerla es mi 
deseo! [siq.](Generalmente no explica el motivo de su rencor). El "verdugo" toma su lugar a la 
cabeza de la fila. Al otro extremo, desarmado, escondiéndose tras los hombros de un yumbo, 
está el objeto de su odio. Este yumbo se ha transformado mágicamente, en puerco saíno, sacha 
cuchi, para poder combatir a su enemigo. El combate mágico entre shamanes, por lo tanto, 
toma la forma de una caza de monte. El saíno, (Tayassu pecari) es, en realidad el animal más 
agresivo de la selva suramericana, y el yumbo que asume su personalidad no es víctima 
meramente pasiva, sino más bien feroz.
104
 
 
 
                                                          
104 Salomon, Frank. La “Yumbada”: un drama ritual quichua en Quito. En: Kingman, Eduardo (comp.) (1992).  
Ciudades de Los Andes: visión histórica y contemporánea. Quito: Centro de Investigaciones CIUDAD p.464 
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Este año, ambos papeles -el de cazador y el de saíno-  fueron interpretados por dos de los 
participantes más antiguos: Taita Sebastián Morales, como cazador y su presa fue Taita 
“Rafico” Males (+), quien, lamentablemente, falleció el pasado 26 de agosto. 
 
 
 
 
Fig. 32 Se elige al cazador y al saíno, en presencia de la Cabecilla. 
 
La persecución del cazador a su presa se desarrolla por largo rato. Mientras el yumbo que 
representa al saíno se esconde detrás de sus compañeros, el cazador lo busca hasta que se 
encuentran en la mitad del camino. El saíno escapa del cazador y él, furioso, continúa buscándolo, 
mientras la presa se resguarda detrás de la fila de yumbos. Así, como lo explica Salomon, el ritual 
se transforma en un combate violento. “Ya no procede paso a paso. Los adversarios corren y 
saltan a toda velocidad entre las lanzas que giran y les amenazan a cada momento.”105  
 
Cuando el cazador logra herir de muerte al saíno, huye. Sus hermanos yumbos se acercan al cuerpo 
inerte, mientras los monos, llorando, traen un choclo o una botella, una cobija y piola. Cubren la 
botella con la manta y la sacuden a la altura del ombligo. En este punto, los movimientos de los 
monos son muy provocativos y explícitos, lo que podría interpretarse como  una manera de 
demostrar la transgresión a ideas moralistas que rigen la sociedad. 
                                                          
105 Ibíd. p. 467 
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Fig. 33  Monos y yumbos mueven la botella ubicada en el ombligo del saíno. 
 
 
Mientras los monos continúan con este rito, los yumbos van en busca del cazador. Cuando lo 
encuentran, éste intenta comprarlos con licor, pero los yumbos, acusándolo, lo llevan a donde yace 
el saíno para que lo reviva.  
 
Desde el siglo XVI, hasta ahora, se cree que es necesario que el cazador quite el "ombligo" 
dorsal enseguida, o si no se pudre la carne del saíno al cabo de un día. Por analogía, se cree que 
el yumbo saíno, durante el tiempo que yace tendido y "muerto" con la glándula intacta, está en 
peligro mortal. Si sus hermanos no le quitan el "ombligo" en quince o veinte minutos, su 
"muerte" dramática se transformará en muerte verídica e irremediable. Por esta razón se siente 
una tensión eléctrica durante la última fase de la "matanza". 
106
 
 
 
Después de varios intentos, éste no despierta. Salomon explica que esto se debe a que víctima y 
cazador aún no se han reconciliado. 
 
 
Pero ninguna de estas maniobras da resultado porque psíquicamente el asesino todavía no se ha 
reconciliado con su víctima. En vez de cooperar de buena voluntad, exige un pago en dinero. 
                                                          
106 Salomon, Frank. La “Yumbada”: un drama ritual quichua en Quito. En: Kingman, Eduardo (comp.) (1992).  
Ciudades de Los Andes: visión histórica y contemporánea. Quito: Centro de Investigaciones CIUDAD p. 468 
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Los hermanos negocian con él hasta acordar una suma de sucres representada por un manojo 
de papeles o de hojas. Al recibirlo, el cazador comienza a curar de buena gana y dice: "Ahora 
lo resucitaré. Es verdad que lo maté, pero ahora le haré vivir nuevamente".
107
 
 
 
 
 
 
Fig. 34  El cazador lanza su chonta en un intento de revivir al saíno. 
 
 
Así, comienza su ritual de sanación, que consiste en arrojar por el aire su chonta por ambos lados 
del cuerpo yaciente y escupir licor. Todos los yumbos  juntan sus chontas en el suelo para levantar 
al saíno. Al caer la manta, el saíno respira y regresa a la vida. Asistentes, yumbos y monos celebran 
su resurrección y la reconciliación de ambos personajes.  
 
 
                                                          
107 Ibíd. p. 469 
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Fig. 35  Los yumbos levantan al saíno con sus chontas. 
 
 
Son diversas las maneras de expresar la comunión de los personajes. Por ejemplo, en este último 
año, después de revivir el saíno, todos los yumbos, yumbas y monos danzan el baile del 
curiquingue, que consiste en intentar beber de un vaso sin tomarlo por las manos, con los brazos 
agarrados detrás de la espalda.  
 
 
Fig. 36 Baile del Curiquingue. Se puede entender como una manera de celebrar la resurrección del saíno, así 
como la comunión con el cazador 
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Finalmente, se termina la ceremonia con un canto ritual, coreado por todos los danzantes.  
 
 
Fig. 37 Canto final coreado por los danzantes. Fiesta y canto triunfal 
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CAPÍTULO 4 
 
PRESENTACIÓN DEL DOCUMENTAL ANTROPOLÓGICO: “LA DANZA DE 
LAS MONTAÑAS” 
 
 
La estética del presente documental antropológico se basa en la necesidad de acortar la brecha entre 
el espectador y lo que se ha documentado, es decir, una fiesta ancestral. Para esto, se han utilizado 
varios recursos de registro desde una perspectiva de participación: se ha procurado estar presente 
en todos los momentos fundamentales de la fiesta, desde la Recogida de los Yumbos, hasta el ritual 
de la matanza. Se realizaron tomas directas de algunos hechos fundamentales: dentro de las casas 
de cada yumbo que iba a ser recogido; caminando y danzando al ritmo del tambor y del pingullo; 
durante las danzas y rituales. Así, se presenta de manera directa a la fiesta y sus actores, desde su 
preparación y desde un espacio más privado hasta la manifestación pública de las danzas.  
 
 
Durante la primera parte del trabajo audiovisual -El pueblo Quitu- Cara: su historia- se utilizaron 
recursos visuales y sonoros (musicalización, sonidos ambiente y locuciones) para realizar una 
explicación acerca de la historia de este pueblo. Se registraron imágenes de dos de los sitios 
arqueológicos más importantes para el pueblo Yumbo: el Parque Arqueológico y Ecológico de 
Rumipamba y el Museo de Sitio de Tulipe. Los planos utilizados son generales; se realizan paneos 
y movimientos de cámara de tilt- up en ciertos lugares, así como movimientos de acercamiento- 
zoom in- en elementos de importancia para la explicación y la narración audiovisual. Además, se 
realiza un travelling de cámara en escenas específicas, por ejemplo, a lo largo de los culuncos, en 
Rumipamba.  
 
 
La segunda parte del video -El pueblo Quitu-Cara, ahora- presenta entrevistas clave para el 
entendimiento de la actualidad de este pueblo. Se trabaja con planos medios y zoom in, procurando 
crear una distancia más corta entre el espectador y lo que observa. En este segmento, se intercala, 
mediante fundidos de imágenes, las entrevistas y algunos videos de la Yumbada de Cotocollao para 
lograr una explicación más visual y, por ende, más directa, de lo que se expone durante las 
entrevistas. La sonorización de este segmento está constituida, básicamente, por la voz de la 
entrevistada y los sonidos propios de la fiesta de la Yumbada.  
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La tercera parte -el documental antropológico La danza de las montañas- constituye un documental 
en estado puro. Se omitió cualquier tipo de interpretación o explicación narrada o sonido fuera de 
los que son propios de la fiesta. Se escuchan las voces, música, cantos, silbos, entre otros, de sus 
participantes, sin intervención o  explicaciones de quien investiga. Los únicos diálogos registrados 
intencionalmente  son los testimonios de algunos participantes presentados al final del video. Los 
movimientos de cámara, hasta cierto punto bruscos, responden a la dinámica de la fiesta, a la 
velocidad en la que se desarrollan los distintos momentos y al intento de la investigadora de 
mimetizarse en la celebración para registrar de la manera  más directa y sin interferencias posible a 
la Yumbada de Cotocollao.  
 
 
Se emplean planos generales de las danzas; acercamientos a momentos de clímax (bendiciones, 
ritual de la matanza); tilt-up de personajes, travelling de cámara para registrar el desplazamiento de 
los danzantes por las calles de Cotocollao y zoom in a participantes entrevistados. Finalmente, a 
manera de guía temporal y espacial -pero sin ningún fin interpretativo-  se presentan cuadros de 
texto que introducen cada uno de los tres días y momentos importantes de esta celebración 
ancestral.  
 
 
Así, este trabajo es un documental, en cierta medida, espontáneo, ya que no puede regirse a guiones 
o estructuras demasiado rigurosas: la historia se cuenta en la medida en que se desarrolla la fiesta. 
El presente documental pretende ser un instrumento que aporte a la investigación acerca de este 
tema, así como un recurso para presentarse a diversos grupos -estudiantes de distintas carreras de 
las ciencias sociales, académicos, miembros del pueblo Quitu- Cara, entre otros- en medios no 
tradicionales, por ejemplo, durante proyecciones en espacios o centros culturales que busquen la 
difusión de estos temas para su posterior discusión, aportando a la reconstitución de la memoria 
histórica.  
 
 
4.1. Metodología utilizada 
 
Para el registro y posterior análisis de esta fiesta se aplicaron varios métodos de investigación 
cualitativa, etnográficos y de comunicación participante.  
 
 
• Observación etnográfica in situ:  
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En investigaciones de tipo cualitativo, la observación es una de las metodologías que permiten 
recoger, en mayor medida, datos importantes acerca de los que se pretende analizar. En el caso de 
esta investigación, su aplicación fue necesaria en tanto la importancia de describir ampliamente los 
espacios, prácticas, participantes, roles, entre otros, de la fiesta. 
 
 
Se utilizó este tipo de observación con el propósito de recopilar datos que permitan explicar los 
procesos de comunicación y transmisión de tradiciones antes, durante y después de la fiesta. 
Barbara Kawulich, citando a otros autores, explica que la observación es  “[…] la descripción 
sistemática de eventos, comportamientos y artefactos en el escenario social elegido para ser 
estudiado.”108   
 
 
Busca  incluir hasta cierto grado a quien investiga en el fenómeno observado para que pueda hablar 
desde varias perspectivas: desde su visión y desde la voz del otro, que está siendo observado. Para 
esto, se desarrolló un proceso de inserción desde un acercamiento directo con participantes clave, 
por ejemplo, con la cabecilla de la fiesta. Esta estrategia permitió realizar un registro de 
antropología visual muy importante, tanto en espacios públicos (plaza y calles) como privados 
(casas de danzantes). 
 
 
Está de más decir que, para lograr una buena observación, se deben dejar de lado ideas 
preconcebidas acerca del grupo a observar. Si se pretende realizar una investigación desde los 
prejuicios, no se conseguirá ningún grado de veracidad.  
 
 
Kawulich señala que existen cuatro tipos de observadores etnográficos: 
 
- El participante completo, “[…] quien es un miembro del grupo que está siendo estudiado, y quien 
oculta al grupo su rol de investigador para evitar interrumpir la actividad normal.”109   
 
 
                                                          
108 Kawulich, Barbara B (2005). La observación participante como método de recolección de datos. [en línea]. Forum 
Qualitative Sozialforschung / Forum: Qualitative Social Research, [consulta: 24 enero 2012] Disponible en:  
www.qualitative-research.net 
109 Ibíd.  
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- El participante como observador, quien “[…] es un participante en el grupo que observa a los 
otros, y que se interesa más en observar que en participar, dado que su participación es un 
supuesto, pues él es miembro del grupo.”110  
 
 
- El observador como participante, rol en el que “[…] el investigador es un observador que no es 
un miembro del grupo, y que está interesado en participar como un medio para ejecutar una mejor 
observación y, de aquí, generar un entendimiento más completo de las actividades grupales”111 , 
mientras que el grupo es consciente de la observación que se está llevando a cabo. Este es el 
enfoque con el cual se trabajó durante la investigación. 
 
 
- El observador completo, que observa sin que el grupo lo sepa, está oculto.  
 
 
Las técnicas utilizadas en esta metodología son las fichas de registro y la fotografía etnográfica. 
Estas fichas de registro o de campo deben cumplir con ciertas características, como describir 
cronológicamente los hechos observados, registrando fechas y horas exactas; describir 
detalladamente la información más relevante, entre otros.  
 
 
En cuanto a la fotografía etnográfica se puede decir que aporta dos visiones de los hechos: la que 
está registrada de manera visual en la imagen y la de quien la interpreta. En el caso de esta 
investigación, la fotografía sirvió de apoyo y registro visual de aquello que  se busca interpretar y 
conocer. Ayudó, además, a visualizar aquellas tradiciones que se expresan en la festividad 
mencionada. 
 
 
Demetrio Brisset Martín cita a la fotógrafa Joanna Scherer, quien define a la fotografía etnográfica 
como “[…] el uso de fotos para la conservación y comprensión de cultura(s), tanto la de los 
sujetos como de los fotógrafos [...] Lo que convierte una foto en etnográfica no es necesariamente 
                                                          
110 Ibíd.  
111 Kawulich, Barbara B (2005). La observación participante como método de recolección de datos. [en línea]. Forum 
Qualitative Sozialforschung / Forum: Qualitative Social Research, [consulta: 24 enero 2012] Disponible en:  
www.qualitative-research.net 
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la intención de su producción, sino cómo se usa para informar etnográficamente a sus 
espectadores”.112  
 
 
• Entrevistas a profundidad a cabecillas y participantes 
 
 
Uno de los elementos de la investigación cualitativa que aportan datos e información necesaria es 
la entrevista, entendida más como una conversación que fluye entre el/los entrevistado/s y el 
entrevistador, contribuyendo con nuevos datos y ampliando aquellos que ya se conocen. En este 
punto, la observación etnográfica ayuda a plantear preguntas pertinentes en cuanto a lo que se 
busca conocer: las tradiciones expresadas en la fiesta, su reproducción, su preparación, entre otros. 
 
 
Para el desarrollo del documental, se entrevistó a profundidad a Fanny Morales, cabecilla de la 
Yumbada de este año, y se recogieron testimonios de distintos actores. Asimismo, se registraron 
charlas y exposiciones de especialistas en Semiótica andina e historia, lo que ayudó a ampliar la 
explicación de la fiesta, su origen y el significado de sus distintos elementos, así como otros 
recursos. 
 
 
“En el documental se construye una realidad simbólica en voz de los mismos personajes y sin 
olvidar el punto de vista del autor o director. El video documental cumple con dos funciones 
principalmente. La primera es la recolección de datos (de ahí su nombre), es decir documenta un 
fenómeno […]”113  
 
 
• Análisis semiótico aplicado a la cultura y evidenciado en el video documental 
antropológico  
 
 
En las investigaciones concernientes a la cultura, como ya se ha planteado, la Semiótica es una 
herramienta esencial al momento de comprender distintos elementos expresados durante estas 
                                                          
112 Briddet, Demetrio (1999). Acerca de la fotografía etnográfica. Málaga: Universidad de Málaga, Facultad de Ciencias 
de la Información. p.5.   
113  Universidad de Las Américas, sede Puebla (2012). El video documental y la entrevista como herramienta clave. [en 
línea]. Universidad de Las Américas, Puebla [consulta: 24 enero 2012] Disponible en: 
catarina.udlap.mx/u_dl_a/tales/documentos/lco/garrido_o_ja/capitulo2.pdf  
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manifestaciones, como los códigos utilizados, el significado de los artefactos (ropa, adornos, entre 
otros), el papel de los actores participantes, etc. 
 
La historiadora de arte, Laura González Flores, explica la aplicación del análisis semiótico en los 
procesos de comunicación para identificar “[…] la ruta metodológica a seguir a través de la 
“textualización” como el punto de partida de todo análisis. Se trata de individuar los confines, las 
reglas, las regularidades que permitan expresarse en términos de “texto” ante un fenómeno 
comunicativo específico.”114   
 
 
Además, González explica que “[…] La Semiótica se ocupa entonces de la comunicación y la 
cultura a través del estudio cuidadoso, no sólo de la estructura de las formas que se generan con el 
ejercicio de los lenguajes, sino además de la relación que existe entre un emisor que deposita los 
significados en un texto y un receptor que los retoma y amplía.”115, es decir, de la decodificación 
que se dé de lo observado, a partir de los códigos y convenciones sociales y culturales. 
 
 
4.2. Fases de la producción documental 
 
 
Para la explicación y determinación de cada una de estas etapas se ha tomado como guía al libro de 
Michael Rabiger, Dirección de Documentales y se las desarrolló desde una perspectiva de 
antropología audiovisual. 
 
 
4.2.1. Pre-producción 
 
 
Durante esta etapa se realiza el trabajo de investigación del tema que se ha seleccionado. Se 
recopilan los materiales necesarios -bibliografía, registros audiovisuales anteriores, información 
publicada en medios, etc.,- para tener una documentación adecuada acerca del tema. Se define qué 
es lo que se quiere conocer, determinando así los puntos que se tratarán durante el trabajo. Se 
depura la información y se define qué es lo que se va a investigar y los materiales necesarios.  
 
                                                          
114 González, Laura (s/a). Semiótica y cultura. México: Universidad Autónoma de México, Facultad de Filosofía y Letras. 
p. 19.  
115 González, Laura (s/a). Semiótica y cultura. México: Universidad Autónoma de México, Facultad de 
Filosofía y Letras. p. 19-20 
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Asimismo, en esta fase se analiza la factibilidad de desarrollo del tema, además de su relevancia 
dentro del campo de investigación y una nueva propuesta, distinta. Este trabajo se construyó con el 
apoyo de los actores directos de la Yumbada, lo que aporta una mirada distinta a lo que 
comúnmente se ha presentado acerca de la fiesta. Así, para lograr un enfoque y un tratamiento 
distinto al tradicional, se realizó un trabajo de campo muy intenso. 
 
 
Se delimita -a grandes rasgos- la posible estructura del documental, así como los recursos a 
emplearse: música, entrevistas, personajes, registros. Asimismo, se determina el presupuesto que se 
utilizará durante todas las fases: desde la preparación, el rodaje y la edición del video. Finalmente, 
se plantean los objetivos y la propuesta que se quiere lograr con el documental.  
 
 
4.2.2. Producción 
 
 
Durante esta etapa se determinan los equipos que se utilizarán a lo largo de la filmación: cámaras; 
iluminación; dispositivos de almacenamiento, entre otros. Para esta investigación, se trabajó con 
una cámara filmadora Sony Handycam DCR-SR68. Este es un equipo semiprofesional, con un 
zoom óptico de 60x y con un almacenamiento de 80GB. Durante el día, se aprovechó la luz natural, 
mientras que en tomas nocturnas se utilizó la luz incorporada en el equipo y una linterna de luces 
LED para dar más claridad. En tomas que requerían de movilidad, se registran los movimientos 
propios la fiesta, es decir, se acompañó a los danzantes en los distintos momentos de la Yumbada 
sin uso de equipos estabilizadores, mientras que para tomas con menos movimiento se utilizó un 
trípode.    
 
 
Rabiger aconseja tener en cuenta lo que él llama “fallos”, tanto humanos como de los equipos 
empleados. Se deben prever las situaciones que puedan afectar el rodaje del documental, por 
ejemplo, la falta de memoria o el consumo de la batería. Para esto, se utilizaron dos baterías: la NP-
FV30, con una duración de 95 minutos y la NP-FV100, de una duración extendida de hasta 6 horas. 
La memoria interna de la cámara fue suficiente en el proceso de filmación de los diversos 
componentes durante los tres días de duración de la fiesta y durante el registro audiovisual de 
material relacionado con la historia del pueblo Yumbo.  
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Asimismo, Rabiger explica que uno de los elementos fundamentales en esta fase es la entrevista -
“el alma del cine documental”-.  
 
Me estoy refiriendo no sólo a las entrevistas que pretenden recabar información sobre 
determinados hechos, sino también a las que profundizan en evidencias más ocultas, más 
íntimas. Colocarse cara a cara ante otro ser humano cuando se está haciendo un documental 
significa indagar, escuchar o manifestarnos al responder con nuevas preguntas. Significa 
ayudar a otra persona a expresar el sentido de su vida. Si la consideramos como intercambio 
extenso y confiado, la entrevista de investigación es, desde luego, el fundamento de la mayoría 
de los documentales.
116
 
 
 
Como ya se dijo, durante esta investigación se obtuvo gran parte de información mediante 
entrevistas estructuradas y conversaciones informales con varios de los participantes de la 
Yumbada. En este punto, es necesario señalar lo que apunta el autor con respecto a los límites que 
deben respetarse al momento de la entrevista, “ [D]e aquí emana la dualidad del documental. La 
entrevista, como la propia relación documental, puede constituirse en un foro liberador que invita 
al descubrimiento y la maduración, pero que también puede convertirse en intrusión 
explotadora”117 
 
 
Es recomendable buscar espacios adecuados para desarrollar la entrevista. En el caso de Fanny 
Morales, la entrevista se realizó en su casa, lo que ayudó a que la conversación se desarrolle de 
manera fluida y sin tensiones. Los testimonios de los participantes fueron recogidos durante la 
Yumbada y sus escenarios: el Parque de Cotocollao, la casa de algún danzante, entre otros. Está de 
más decir que se debe informar y pedir autorización al entrevistado antes de registrar la 
conversación, en este caso, de manera audiovisual. Además, es importante dar a conocer a quienes 
nos están colaborando la finalidad del registro que se pretende realizar y demostrar nuestro interés 
acerca del tema. 
 
 
En definitiva, su cámara sólo podrá adentrarse en los más profundos recovecos de la vida de las 
personas si éstas tienen la sensación de que usted y los miembros de su equipo las aceptan, las 
aprecian y las valoran. Si una película documental es realmente un registro de relaciones, la 
clave del éxito está en lograr que lo que tiene lugar ante la cámara despierte alguna reacción.
118
 
 
 
                                                          
116
 Rabiger, Michael (2005).  Dirección de documentales. Tercera edición. Madrid: Instituto Oficial de Radio y 
Televisión 2001. p.132 
117 Ibíd.  
118 Rabiger, Michael (2005).  Dirección de documentales. Tercera edición. Madrid: Instituto Oficial de Radio y 
Televisión 2001. p.145 
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En este trabajo, se empleó una técnica de enfoque directo a los entrevistados, así, se elimina la 
barrera que podría ocasionar la presencia del entrevistador entre quien da su testimonio y los 
posibles espectadores. Es decir, se pretende dar un ambiente de cercanía y empatía entre quien 
habla y quien observa. El tipo de documental corresponde al cinéma vérité o de realidad, es decir, 
es un video antropológico que registra hechos de la vida cotidiana de los actores de esta fiesta de 
manera directa y se apoya en gran medida en las entrevistas. Como ya se explicó, para esta 
investigación se procuró estar presente durante los tres días de la Yumbada porque, desde una 
perspectiva cualitativa de investigación social, es necesaria la presencia del investigador no desde 
una perspectiva externa, sino, hasta cierto punto, participante.  
 
 
4.2.3. Post- Producción 
 
 
Para la edición del video se trabajó con Adobe Premiere CS6. Una de las ventajas de la actualidad 
es la facilidad de manejo de software de edición de video que incluyen, además, la articulación del 
audio. Además, se editaron algunas partes del audio en Cool Edit, programa que trabaja con varios 
formatos de audio compatibles con la mayoría de editores de videos.  
 
 
La musicalización  es otro de los elementos fundamentales en un documental. En este caso, en las 
primeras partes  se trabajó con recursos auditivos de naturaleza, mientras que en el documental 
antropológico se presentan los sonidos propios de cada momento, sin ediciones ni cortes, más que 
los necesarios en cada cambio de escena.  Estos sonidos son, principalmente: los tonos del pingullo 
y el tambor interpretados por el mamaco; las canciones tocadas por la Banda de Ponciano; el 
sonido producido por la danza de los yumbos, en especial de yumbos mate; las voces de monos y 
demás personajes y el sonido ambiente. 
  
 
Así, el trabajo del comunicador-documentalista es la de empatar todos estos elementos para 
construir un producto que exprese lo que se quiere dar a conocer, en este caso, la magnitud de una 
fiesta ancestral y su fuerza a través del tiempo, desarraigando así la idea de “folklore”.  
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4.3. Estructura del documental: “La danza de las montañas” 
 
 
La producción de este video documental antropológico tiene la finalidad de generar una 
interpretación directa de quien lo observe. Para esto, se ha divido en tres partes o segmentos, siendo 
los dos primeros componentes los que contextualizan e introducen al espectador en la historia y 
actualidad del pueblo Yumbo o Quitu- Cara. El último segmento -“La danza de las montañas”- es 
el documental en sí. 
 
 
 Primera parte: El pueblo Quitu-Cara: su historia 
 
 
Este segmento presenta una breve reseña histórica del pueblo Yumbo o Quitu- Cara, lo que 
contextualiza la fiesta de la Yumbada desde una visión histórica. Para esto, se dan a conocer 
algunos elementos de dos espacios  primordiales para la comprensión del desarrollo de este pueblo: 
el Museo de Sitio Tulipe y el Parque Arqueológico y Ecológico Rumipamba. Esta parte cuenta con 
un guión estructurado y con narraciones explicativas. 
 
 
 Segunda parte: El pueblo Quitu- Cara, ahora 
 
 
Esta segunda parte está compuesta, principalmente, por el testimonio de Fanny Morales, actual 
cabecilla de la Yumbada. Se trata la cuestión del ser Yumbo desde la voz de uno de sus miembros 
más representativos.  Además, se presenta la actualidad de esta fiesta a partir del fallecimiento de 
Don Pedro Morales, cabecilla por varios años de la Yumbada. Al igual que en el primer 
componente, se explican algunos elementos importantes de este pueblo desde la locución.   
 
  
 Tercera parte: “La danza de las montañas” 
 
 
Constituye el documental propiamente dicho. Como se explicó, la presentación de este producto es 
directa, sin interpretaciones o narraciones, lo que permite darle también la categoría de documental 
antropológico.  Con la finalidad de presentar todo el material recopilado durante los tres días de 
duración de la Yumbada de Cotocollao según el orden cronológico en el cual se desarrolló, se 
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colocaron cuadros de texto que constituyen una guía que presenta las secuencias temporales y 
espaciales básicas de la fiesta.  
 
 
Para la recopilación de este material se realizó un trabajo de campo intenso durante todos los días 
de la fiesta. Así, se presenta un producto audiovisual antropológico que condensa los momentos 
esenciales de esta celebración pero dejando de lado la interpretación de quien investiga, invitando a 
la interpretación personal, teniendo como antecedentes la historia y actualidad de  este pueblo.  
 
 
El documental consta, principalmente, de planos generales y paneos. En ciertos momentos 
primordiales (como la bendición a los personajes) se trabajó con primeros planos. Los movimientos 
de cámara, algunas veces inestables, corresponden al tipo de registro audiovisual utilizado desde 
una visión antropológica cultural de, en lo posible, inserción de quien investiga en la fiesta. Para 
más información acerca de los recursos visuales utilizados se ha anexado el storyboard de todo el 
producto. 
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CONCLUSIONES 
 
 
Para interpretar cualquier tipo de manifestación cultural y, más aún, para lograr comprenderla, es 
necesario despojarse de ciertas prenociones que se han establecido como verdades absolutas. Es 
imprescindible entender que las expresiones culturales ancestrales no se tratan de simples 
representaciones folklóricas que podrían ser reproducidas -sin el sentido que implica- solamente 
con ese fin.  
 
 
Ha sido una tendencia habitual en las ciencias sociales en general entender y asumir a lo que se 
investiga como un objeto o sujeto de observación y estudio. Es necesario abordar lo que se quiere 
investigar justamente desde una perspectiva contraria, es decir, ya no ver al grupo o manifestación 
como un “conejillo de Indias” al cual se lo observa  y estudia desde fuera, y  pretender 
comprenderlo en su totalidad durante tiempos limitados.  
 
 
La comunicación social debiera perseguir un fin muy claro e importante: el de aportar a la 
construcción de una visión amplia y oportuna de estos hechos para conseguir una recuperación de 
una memoria histórica que ha sido olvidada. Una comunicadora o comunicador debe estar inmerso 
en todo el proceso que busca conocer como un sujeto activo, no desde la observación externa.  
Este tipo de metodología relativiza lo que se busca conocer, que se transforma ya no en algo para 
mantener y reproducir, sino en un simple registro.  
 
 
En este aspecto, el documental es una herramienta eficaz no solamente de registro, sino también de  
rescate de, en este caso, una de las fiestas ancestrales más importantes de nuestro país al haber 
logrado perdurar desde tiempos preincaicos con la misma fuerza y convicción de muchos de sus 
participantes. “En la actualidad -gracias al desarrollo tecnológico- tienen gran relevancia social 
las producciones culturales audiovisuales, que configuran bloques de sentido en espacios cada vez 
más vastos y compartidos.”119 
 
 
                                                          
119 Zecchetto, Victorino (2002). La danza de los signos. Nociones de Semiótica general. Quito: Abya- Yala. p.29 
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Un pueblo que se reconozca en estas manifestaciones es un pueblo inmortal. Con la llegada de los 
“conquistadores” españoles a nuestro territorio, se intentó también colonizar los saberes 
ancestrales, negar y fulminar  nuestra sabiduría y prácticas 
Si bien se habla de un pueblo en su mayoría mestizo y con una marcada simbiosis cultural, es 
necesario y hasta obligatorio conocer y mantener estos saberes que nuestros antepasados lucharon 
por conservar, poniendo muchas veces en riesgo hasta su propia vida. Asimismo, es gratificante 
comprobar la necesidad e interés del pueblo Yumbo o Quitu- Cara por recuperar y compartir estos 
conocimientos y ritualidades; y es igual de grato afirmar la importancia de la comunicación -de una 
verdadera comunicación con intención-  en este proceso, como base fundamental de rescate de 
nuestra historia. . Por esto, es necesario comprender a la cultura desde una mirada simbólica de 
superposición de lo andino equinoccial con manifestaciones católicas contemporáneas.  
 
 
Es importante que la comunicación social analice este tipo de manifestaciones no sólo desde una 
perspectiva de transmisión de información, sino también  como como un proceso de transmisión de 
roles y de reproducción de saberes. Como afirma Fine-Dare, “hoy, esta fiesta resurge enredada en 
el ámbito local de la familia, de las redes sociales, y de la resistencia a todos los que desean 
manifestar poder para crear su propio sentido de la identidad.”120   
 
 
La finalidad de este trabajo es, en la medida de lo posible, contribuir a la recuperación de una 
memoria histórica que tenga como pilar fundamental la sabiduría y manifestaciones ancestrales 
olvidadas o deslegitimadas desde la visión occidental. Zecchetto explica muy bien la importancia 
de esta memoria al decir que 
 
 
La memoria, entonces, no es una mera nostalgia del pasado, ella nos remite al vivir individual 
y colectivo, y nos hace deslizar sobre el tiempo sin desintegrarnos, sin fragmentar nuestra 
identidad en instantes discontinuos; la memoria vierte en las cosas un significado eterno, 
porque las rescata de la nada e impide que la vida sea completamente borrada en el vacío del 
olvido existencial.
121
  
 
 
 
 
                                                          
120 Fine- Dare, Kathleen. Más allá del folklore: la Yumbada de Cotocollao como vitrina para los discursos de la 
identidad, de la intervención estatal, y del poder local en los Andes urbanos ecuatorianos. En: Waters, William F. y 
Hamerly, Michael T. (2007). Estudios ecuatorianos: un aporte a la discusión. II Tomo. Quito: FLACSO, Abya-Yala. p. 
55-72 
121 Zecchetto, Victorino (2002). La danza de los signos. Nociones de Semiótica general. Quito: Abya- Yala. p.215 
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ANEXOS 
ANEXO 1 
Storyboard 
 
Documental: La Danza de las Montañas 
Guión: Margarita Romano Silva 
Producción: Margarita Romano Silva 
 
MOMENTO  IMAGEN DESCRIPCIÓN 
PRIMERA PARTE: EL PUEBLO QUITU- CARA: SU HISTORIA 
Introducción: 
Presentación  
 
 
 
FX: escala y 
opacidad. Fondo 
musical naturaleza. 
 
Duración: 00:16 
 
 
 
 
 
 
 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
 
 
Tilt-up 
 
Duración: 00:13 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
Tilt-up 
 
Duración: 00:13 
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Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
Zoom in, plano 
general 
 
Duración: 00:22 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
Paneo, plano 
general 
 
Duración: 00:16 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
 
Paneo, plano 
general 
 
Duración: 00:34 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.1 TULIPE 
 
Paneo, plano 
general 
 
Duración: 00:45 
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Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
 
 
Cross piscina. 
Zoom in con 
Museo 
 
Duración: 00:13 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
Explicación de piscinas 
ceremoniales  
 
Paneo, plano 
general 
 
Duración: 00:35 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
Exposición de guía de 
Tulipe 
 
Paneo, plano 
medio, zom in, 
zoom out 
 
Duración: 01:48 
   
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
Petroglifo 
 
Primer plano 
 
Duración: 00:14 
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Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
Explicación Semiótica 
de petroglifo 
 
Imagen estática 
 
Duración: 00:12 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA 
 
Plano general, 
zoom in 
 
Duración: 00:17 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
culuncos 
 
Plano general 
 
Duración: 00:23 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
culuncos 
 
Travelling 
 
Duración: 00:10 
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Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
culuncos 
 
Travelling 
 
Duración: 00:10 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
vestigios encontrados en 
Rumipamba 
 
Paneo 
 
Duración: 00:27 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
bohíos 
 
Paneo 
 
Duración: 00:30 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
edificaciones 
 
Plano general, 
paneo 
 
Duración: 00:07 
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Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
tumbas  
 
Paneo 
 
Duración: 00:16 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
recipientes donde 
depositaron los restos  
 
Paneo, zoom in 
 
Duración: 00:22 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
flora del lugar 
 
Zoom in 
 
Duración: 00:16 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
fauna de Rumipamba 
 
Imagen estática, 
plano general 
 
Duración: 00:04  
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Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
fauna de Rumipamba 
 
Imagen estática, 
plano general 
 
Duración: 00:01 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
fauna de Rumipamba 
 
Imagen estática, 
plano general 
 
Duración: 00:01 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
fauna de Rumipamba 
 
Imagen estática, 
plano general 
 
Duración: 00:01 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA: 
fauna de Rumipamba 
 
Imagen estática, 
plano general 
 
Duración: 00:02 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.2 RUMIPAMBA 
 
Tilt-up 
 
Duración: 00:26 
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Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.3 CONCLUSIÓN 
 
 
Paneo 
 
Duración: 00:10 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.3 CONCLUSIÓN 
 
 
Tilt- up 
 
Duración: 00:13 
Primera parte: historia 
del pueblo Yumbo 
 
1.3 CONCLUSIÓN 
 
 
Paneo 
 
Duración: 00:24 
Duración: 9´´35´´´ 
SEGUNDA PARTE: EL PUEBLO QUITU-CARA, AHORA 
Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
FX: aparece 
 
Duración: 00:03 
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Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora.  
 
Entrevista a Fanny 
Morales: ¿Qué es ser 
Yumbo? 
 
Plano medio, fade 
in  
 
Duración: 01:03 
Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
Entrevista a Fanny 
Morales: ¿Qué es ser 
Yumbo? 
 
Fundido entre 
imágenes, da paso a 
escena de 
danzantes 
 
Duración: 00:16 
 
 
Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
Entrevista a Fanny 
Morales: ¿Qué es ser 
Yumbo? 
 
Travelling 
 
Duración: 00:39 
Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
Entrevista a Fanny 
Morales: ¿Qué es ser 
Yumbo? 
 
Plano medio  
 
Duración total de 
secuencia: 01:59 
Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
Danzantes en Plaza 
 
Plano general, 
zoom in 
 
Duración: 00:28 
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Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
Danzantes en Plaza 
 
Plano general 
 
Duración: 00:20 
Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
Entrevista a Fanny 
Morales: ¿Yumbo o 
Quitu-Cara? 
 
Plano medio 
 
Duración: 01:52 
Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
Entrevista a Fanny 
Morales: ¿Yumbo o 
Quitu-Cara? 
 
Paneo, plano 
general 
 
Duración: 00:58 
Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
Entrevista a Fanny 
Morales: ¿Yumbo o 
Quitu-Cara? 
 
Plano medio 
 
Duración: 00:21 
Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
Danzantes en Plaza 
 
Plano general 
 
Duración: 00:27 
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Segunda parte: el 
pueblo Quitu-Cara, 
ahora 
 
 
FX: aparece 
paulatinamente 
título 
2.2 La actualidad de la 
Yumbada: simbiosis 
cultural 
 
Zoom in 
 
Duración: 00:09 
2.2 La actualidad de la 
Yumbada: danza 
 
Plano general  
 
Duración: 00:20 
2.2 La actualidad de la 
Yumbada: Don Pedro 
Morales (+) 
 
Primer plano 
 
Duración: 00:12 
2.2 La actualidad de la 
Yumbada: cabecilla 
guiando a danzantes 
 
Paneo 
 
Duración: 00:23 
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2.2 La actualidad de la 
Yumbada: funeral de 
Don Pedro Morales (+) 
 
Plano general 
 
Duración: 00:16 
2.2 La actualidad de la 
Yumbada: 
Gobernadora Grande 
reparte chicha a 
dazantes  
 
Plano general 
 
Duración: 00:29 
2.2 La actualidad de la 
Yumbada: danzantes 
 
Plano general, 
zoom in 
 
Duración: 00:12 
2.2 La actualidad de la 
Yumbada: mono 
danzando 
 
Plano general 
 
Duración: 00:40 
2.2 La actualidad de la 
Yumbada: como actual 
cabecilla de la 
Yumbada  
 
Plano medio 
 
Duración: 02:04 
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Duración: 11´´32´´´ 
 
TERCERA PARTE: “LA DANZA DE LAS MONTAÑAS” 
Tercera parte: La 
Yumbada de 
Cotocollao, 2013 
 
FX: aparece 
paulatinamente 
título 
3.1 Primer día 
 
FX: aparece 
paulatinamente 
título 
3.1 Primer día: llegada 
de Mono Martín 
 
Plano general 
 
Duración: 00:30 
3.1 Primer día: 
bendición Gobernadora 
Grande 
 
Plano medio, zoom 
in 
 
Duración: 01:11 
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3.1 Primer día: palabras 
de Mono Martín en 
honor a Don Pedro 
Morales 
 
Plano medio 
 
Duración: 00:12 
3.1 Primer día: salida 
de la casa de la cabecilla 
 
Tilt-up 
 
Duración: 00:19 
3.1 Primer día: 
voladores 
 
Travelling, plano 
general 
 
Duración: 00:29 
3.1 Primer día: llegada 
a casa de pingullero o 
mamaco 
 
Plano general, 
zoom in 
 
Duración: 00:51 
 
3.1 Primer día: 
preparación del 
mamaco 
 
Plano general 
 
Duración: 00:28 
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3.1 Primer día: 
bendición del mamaco a 
Mono Martín 
 
Plano general, 
zoom in, primer 
plano 
 
Duración: 01:15 
3.1 Primer día: recogida 
y bendición a un yumbo 
mate y a un yumbo 
pequeño. La recogida 
termina en la 
madrugada 
 
Plano general, 
zoom in, zoom out  
 
 Duración: 00:49 
3.2  Segundo día 
 
FX: Opacidad 
3.2  Segundo día: 
llegada  de los 
danzantes y toma de la 
Plaza de Cotocollao 
 
Plano general, 
zoom in 
 
Duración: 01:40 
3.2  Segundo día: viaje a 
la casa de priosta para 
el desayuno 
 
Paneo, plano 
general, zoom in 
 
Duración: 00:37 
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3.2  Segundo día: 
llegada a casa de priosta 
 
Travelling, paneo, 
plano general 
 
Duración: 0:30 
3.2  Segundo día: salida 
de desayuno 
 
Paneo, plano 
general 
 
Duración: 00:07 
3.2  Segundo día: 
llegada casa familia 
Jervis 
 
Plano general 
 
Duración: 00:08 
3.2  Segundo día: saludo 
a San Sebastián 
 
Plano general, 
zoom in 
 
Duración: 00:30 
3.2 Segundo día: 
explicación de Fanny 
acerca de San Sebastián 
 
Primer plano, zoom 
out, plane medio 
 
Duración: 02:44 
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3.2 Segundo día: 
recogida de San 
Sebastián 
 
Plano general, 
zoom in 
 
Duración: 00:39 
3.2  Segundo día: visita 
al prioste mayor: 
Administración Zonal 
La Delicia 
 
Paneo, plano 
general 
 
Duración: 01:15 
3.2 Segundo día: retiro 
del castillo en La Delicia 
 
Zoom in, plano 
general, paneo 
 
Duración: 00:43 
3.2 Segundo día: 
traslado de la rueda a la 
Plaza 
 
Travelling, plano 
general  
 
Duración: 00:41 
3.2  Segundo día: 
llegada de los yumbos a 
la Plaza con la rueda 
 
Paneo 
 
Duración: 00:17 
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3.2  Segundo día: 
quema del castillo y 
baile alrededor 
 
Zoom in, paneo, 
plano general 
 
Duración: 03:51 
3.3 Tercer día 
 
FX: opacidad 
3.3Tercer día: llegada 
de yumbos a plaza. 
Retoma 
 
Plano general, 
paneo 
 
Duración: 02:41 
3.3Tercer día: misa 
campal 
 
Zoom in, paneo, 
plano general 
 
Duración: 01:48 
3.3 Tercer día: 
preparación de la 
Pampa Mesa 
 
Plano general, 
zoom in, zoom out 
 
Duración: 01:30 
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3.3 Tercer día: los 
danzantes arrojan 
frutas y dulces a los 
asistentes 
 
Plano general, 
paneo 
 
Duración: 00:58 
3.3 Tercer día: la Mesa 
de Yumbos lista 
 
Plano general, 
paneo, zoom in 
 
Duración: 00:40 
3.3 Tercer día: 
agradecimiento y 
ofrendas a cabecilla 
 
Zoom in, plano 
general 
 
Duración: 01:07 
3.3 Tercer día: 
 
Fx: escala 
3.3 Tercer día: selección 
de cazador y saíno 
 
Primer plano 
 
 
Duración: 00:26 
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3.3 Tercer día: 
preparación de los 
personajes 
 
Planos general, 
zoom in 
 
Duración: 00:43 
3.3 Tercer día: ritual 
del Yumbo Huañuchiy  
 
Paneo, plano 
general, zoom in 
 
Duración: 08:02 
 
 
3.3 Tercer día: cazador 
hiere de muerte al saíno 
 
Pano general, zoom 
in 
 
Duración: 01:45 
3.3 Tercer día: ritual de 
sanación: cazador a 
saíno 
 
Plano general 
 
Duración: 01:53 
3.3 Tercer día: Taita 
“Rafico” Males (+), 
saíno 
 
Plano general, 
zoom in, primer 
plano 
 
Duración: 00:21 
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3.3 Tercer día: baile del 
curiquingue 
 
Plano general, 
zoom in, zoom out 
 
Duración: 03:25 
3.3 Tercer día: canto 
final coreado por todos 
los danzantes 
 
Paneo, zoom in, 
plano medio 
 
Duración: 04:58 
3.4 La Yumbada desde 
las voces de sus 
participantes: Doña 
Inés Simbaña, 
Gobernadora Grande 
 
Zoom in, primer 
plano 
 
Duración:03:42 
3.4  La Yumbada desde 
las voces de sus 
participantes: Diego 
Simbaña, Yumba de 
Cotocollao 
 
Primer plano 
 
Duración: 00:41 
3.4 La Yumbada desde 
las voces de sus 
participantes: Juan 
Daniel, mono de 
Cotocollao 
 
Primer plano 
 
Duración: 00:22 
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3.4 La Yumbada desde 
las voces de sus 
participantes: 
Christian, Yumbo Mate 
de Cotocollao 
 
Primer plano 
 
Duración:00:49 
3.5 Cierre y desenlace: 
“La memoria, entonces, 
no es una mera 
nostalgia del pasado, 
ella nos remite al vivir 
individual y colectivo, y 
nos hace deslizar sobre 
el tiempo sin 
desintegrarnos, sin 
fragmentar nuestra 
identidad en instantes 
discontinuos; la 
memoria vierte en las 
cosas un significado 
eterno, porque las 
rescata de la nada e 
impide que la vida sea 
completamente borrada 
en el vacío del olvido 
existencial” (Victorino 
Zechetto) 
 
 
 
 
Duración:00:20 
3.5 Créditos finales 
 
Duración: 00:22 
Duración: 37´´36´´´ 
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ANEXO 2 
Tríptico de la Yumbada de Cotocollao, 2010. Exterior 
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ANEXO 3 
Tríptico de la Yumbada de Cotocollao, 2010. Interior 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
108 
 
ANEXO 4 
Tríptico de la Yumbada de Cotocollao, 2012. Exterior 
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ANEXO 5 
Tríptico de la Yumbada de Cotocollao, 2012. Interior  
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ANEXO 6 
Tríptico de la Yumbada de Cotocollao, 2013. Exterior 
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ANEXO 7 
Tríptico de la Yumbada de Cotocollao, 2013. Interior  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
